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 PRÓLOGO 
 
...soñaban un porvenir en cinerama, lleno de caminos, canales y puertos exóticos 
Francisco Umbral, Trilogía de Madrid (1984) 
 
...el paisaje pasa en silencio, como una película 
Antoine de Saint Exupéry, Vol de nuit (1931) 
 
...las únicas obras de arte que America ha dado al mundo son su fontanería y sus puentes 
Marcel Duchamp (1917) 
 
 La presente Tesis Doctoral supone la culminación de un periplo académico que 
iniciamos hace casi cinco años en el Departamento de Arte y Ciencias del Territorio de 
la Universidad de Extremadura. En ella concurren, por tanto, el resultado de clases en 
un aula, lecturas de artículos y libros, visionados de numerosas películas e incluso 
experiencias vitales. En estos primeros compases del texto vamos a permitirnos 
justificar, desde un punto de vista personal que luego abandonaremos -somos 
conscientes del tono que ha de regir un trabajo realizado en un ámbito académico-, el 
ánimo vital que origina y sustenta la investigación. Precisamente, y de cara a distinguir 
este Prólogo del resto de la Tesis, emplearemos en él la primera persona del singular, 
frente a la más académica primera persona del plural que sí aparecerá en las páginas 
restantes. 
 ORIGEN Y MOTIVO 
 Debo comenzar señalando que me gustan los puentes. No recuerdo desde 
cuándo, pero sí traeré a colación un dibujo de carácter familiar que data de mi primer 
año cursando la carrera de Ingeniero de Caminos, 1997 en la Universidade da Coruña, 
que delata mi preferencia por los puentes frente al resto de obras civiles. Ignoro también 
si esta apetencia procede del magnífico caldo de cultivo que es mi entorno familiar o del 
magisterio de algunos profesores como el doctor Carlos Nárdiz Ortiz o el doctor Manuel 
Durán Fuentes, que en sus asignaturas trataban de aportar una visión de la ingeniería 
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más humanista en cuanto a la preocupación por el Patrimonio y la Historia, y también 
en lo referente a la visión que la sociedad tiene de la obra civil. Sí recuerdo que durante 
el año que cursé estudios en la Universidad Católica de Lovaina, en Bélgica, comencé a 
coleccionar postales de puentes; con el tiempo el archivo se ampliaría a las fotografías 
y en conjunto terminarían por formar parte de mi ánimo recopilador de imágenes 
pontíficas que ha desembocado en la actual página web www.puentemania.com, que 
administro. Cabe añadir que la tarde en que concluí el Proyecto Fin de Carrera -
redactado en Cáceres-, rondando el 15 de septiembre de 2005, me dirigí con un amigo 
al no muy lejano puente de Alcántara, a rendir tributo al icono más relevante de cuantos 
ha legado la ingeniería civil al mundo. 
 
Dibujo de Francis Bartolozzi (1997) 
 Años más tarde me encontré -quizá una noche de viernes, en agosto de 2007- 
debatiendo con buenos amigos de diversa procedencia geográfica, mas todos ellos 
provenientes del mundo del arte sobre la pertinencia o no de considerar los puentes 
como una obra de arte a la altura de cualquier otra manifestación artística comúnmente 
reconocida como tal, y en un momento dado alguien -recuerdo quién, pero omitiré el 
nombre- me propuso el reto de realizar una Tesis sobre la cuestión. Y aquí está el 
presente texto -sabido es que las noches de verano son harto traicioneras-, fruto no 
tanto de algún tipo de apuesta ni de una vocación contestataria o de puro 
empecinamiento, sino de esa chispa que encendió una mecha cuidadosamente 
desenrollada y dispuesta por mí mismo a lo largo de los años, acerca de la pertinencia 
de considerar la obra civil como un objeto digno de atención estética -esto es, como un 
objeto artístico-. 
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 Así surgió la idea de realizar un trabajo que aunara el arte y la ingeniería, y que 
por su propia vocación podía tener cabida en una institución académica de uno u otro 
campo. Sin embargo, las circunstancias laborales del momento me impedían alejarme 
de Cáceres, y la existencia de un programa de doctorado en el Departamento de Arte y 
Ciencias del Territorio -cuyos miembros me han acogido con enorme naturalidad y 
afecto- se antojó una solución más que aceptable para llevar a cabo mi propósito. El 
programa me permitió entrar en contacto con la obra pública en un contexto rural 
(Arquitectura de la dehesa. Arte y arquitectura del campo, doctor Antonio Navareño 
Mateos, La presa Renacentista del Casar de Cáceresa), con el Patrimonio de las obras 
públicas (Iberoamérica y la conservación del patrimonio, doctora Elena de Ortueta y 
Hilberath, El acueducto Delaware, de John A. Roebling), con el cine en tanto que 
transmisor de imágenes urbanas (Viajes sin fronteras. El cine, de "gran viajero" a 
séptimo arte, doctor Francisco Manuel Sánchez Lomba, La ciudad y el cine. Tres 
películas urbanas de los años 20) o con la ingeniería militar (Arquitectura de fronteras. 
Un estudio del Patrimonio de las ciudades fortificadas. Siglos XVI al XX, doctora María 
Cruz Villalón, Análisis de muros de obras antiguas. Un estudio crítico de los manuales 
del siglo XV); un programa, en definitiva, que combinaba con acierto el ars latino y la 
tekné griega, que en su origen significaban una misma cosa.  
 Al año siguiente, para lograr el Diploma de Estudios Avanzados, realicé el 
trabajo Los puentes en el lenguaje cinematográfico de Woody Allen -que sirvió de base 
a parte del capítulo 10 del presente texto- bajo la atenta, concienzuda y paciente 
supervisión del doctor Moisés Bazán de Huerta (todo texto es corregible ad infinitum, y 
me temo que el doctor Bazán lo sabe); este trabajo confirmó que el cine podía ser un 
medio útil para buscar relaciones entre los campos del arte y de la ingeniería, y decidí 
redactar una Tesis que siguiera la senda del trabajo citado, con una mayor ambición en 
cuanto a los objetivos, al periodo fílmico y al peso del componente ingenieril. El doctor 
Bazán de Huerta me sugirió la participación en el proyecto de un doctor ingeniero y 
contacté entonces con el doctor Santiago Hernández Fernández -ejemplo de ingeniero 
de espíritu híbrido y humanista-, que aceptó generosamente codirigir el trabajo, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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recordándome además que él había realizado en su momento un trabajo (no publicado) 
sobre los puentes en las películas de Walt Disney. 
 RESULTADO COLATERAL: ¿ES LA OBRA CIVIL UN OBJETO ARTÍSTICO? 
 El desarrollo de la investigación no sólo ha tenido como consecuencia el texto 
aquí presentado: además me ha permitido profundizar en la cuestión primigenia que me 
planteaba. En realidad la cuestión de qué es el arte -o de si un objeto, un hecho o una 
acción es arte o no- ha sido considerada por un sinfin de mentes lúcidas a lo largo de la 
historia, y a la pregunta de si un puente es una obra de arte, la mayor parte de los 
interlocutores -al margen de su lucidez o su formación- me responde que sí. No 
obstante, la inexistencia de asignaturas que profundicen en la cuestión dentro de los 
planes de estudio de carreras universitarias de uno y otro campo, más allá de algún rara 
avis, demuestra -al menos, eso creo- que es un arte menor, al menos en la acepción de 
arte que ha regido tradicionalmente en el universo humanístico occidental.  
 Esta contradicción puede deberse, en mi opinión, a varias causas. Una primera 
es que, en realidad, la obra civil podría ser un arte menor (como pueden serlo otras), y 
que sólo en contadas ocasiones, como resultado de la especial habilidad del 
proyectista-artista, un objeto que es obra civil puede ser considerado como artístico 
gracias a su calidad estética o gracias a una singularidad de tipo técnico (y que iría en 
la definición de obra de arte dictada por Panofsky: "objeto que fabricado por el hombre 
reclama ser estéticamente experimentado" b , que no concreta áreas o disciplinas 
artísticas sino objetos artísticos). Otra causa puede ser el escaso interés de la profesión 
ingenieril (hay excepcionesc) en querer reivindicar su producto como una obra de arte -
resulta más interesante reivindicarlo como una obra de destreza e ingenio- y el escaso 
interés del gremio de historiadoresd (repetimos: hay excepcionese) por ahondar en los !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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fundamentos matemáticos que sustentan el proyecto ingenieril. Añadamos una 
componente más: la dificultad por incluir en los planes de estudio de una carrera u otra 
todos los campos del saber que conciernen a la titulación correspondiente obliga a 
limitar los conocimientos impartidos, sin que ello sea óbice para que los profesores, en 
su carrera investigadora, sí puedan adentrarse en ámbitos más heterogéneos. 
 He encontrado opiniones de diversos ingenieros e historiadores que se han 
preguntado lo mismo que yo (con mayor profundidad, incluso), y he observado que 
ambos campos encuentran puntos de unión en el ámbito de la arquitectura -campo 
minado para los ingenieros, como deja claro el historiador Antonio Bonet Correa en un 
magnífico libro publicado por el Colegio de Ingenieros de Caminos, Canales y Puertosf). 
Pienso que ambos campos guardan una relación muy íntima, pero sin embargo sólo la 
arquitectura ostenta socialmente la vitola de ser un campo artístico. Creo que ambos lo 
son, y que cuando un ingeniero o un arquitecto hablan de la estética que gobierna su 
trabajo lo hacen bajo términos que pueden aplicarse a cualquiera de las dos 
profesiones. Incluso cuando Eduardo Torroja o Javier Manterolag aluden a la forma 
(resultante del conocimiento de las propiedades de los materiales) como distinción de la 
razón y ser ingenieril frente al capricho arquitectónico (cuyas formas no suelen atender 
a razones físicas) no hablan de la ingeniería, sino de su estilo de hacer ingeniería: no 
creemos así que la estética de la ingeniería deba ser gobernada por la forma. Se trata 
de una posibilidad más, sólo eso. Y sí pensamos que así como la ingeniería enseñó el 
camino a la arquitectura en el siglo XIX para que ésta renovara su lenguaje, quizá el XXI 
sea el momento oportuno para recorrer el camino inverso: al calor del éxito social del 
que goza la arquitectura en nuestro tiempo, tal vez la ingeniería deba investigar nuevos 
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lenguajes estéticos que no se apoyen únicamente en las formas puras. Acierta así 
Carlos Nárdiz al escribir que "en esta sociedad del espectáculo da la impresión de que 
las respuestas formales de las obras tienen un enorme atractivo, para la Administración 
y para la sociedad", concretando además que si los ingenieros "no somos capaces de 
dar estas respuestas formales, con su carga de sensibilidad, da la impresión de que la 
ingeniería, por sus aspectos estructurales, por sus aspectos constructivos, no tiene un 
gran atractivo para la gente"h. Y también Jorg Schlaich reclama un cambio en la 
tendencia ingenieril de supeditarlo todo a la pura eficacia y al coste: "Los ingenieros 
estructurales deben volver a asumir su responsabilidad cultural: los edificios y 
estructuras son parte de nuestro espacio vital a expensas de la naturaleza. El único 
equivalente de la naturaleza que el hombre puede y debe crear es la cultura"i. 
 En esa separación arquitectura-ingeniería he encontrado numerosos testimonios 
que ponen de manifiesto la existencia de un debate de gran calado. Así, de modo 
esquemático:  
• Para el arquitecto Luis Fernández-Galiano, la "inextricable" unión entre ventanas 
y puentes de los billetes actuales del Euro sirven "como metáfora del matrimonio 
inevitable de arquitectura e ingeniería"j.  
• Dice Peter Rice: "yo soy un ingeniero. Creyendo hacerme un cumplido, a 
menudo la gente me califica de arquitecto-ingeniero; con ello creen designar un 
ingeniero más imaginativo y más preocupado por la forma que un ingeniero 
tradicional. No es que sea un inconveniente que me denominen así, pero que no 
lo hagan en nombre de una hipotética diferencia fundamental entre el modo de 
trabajar del ingeniero y del arquitecto"k.  
• Juan José Arenas dirá que Palladio y los constructores renacentistas opinaban 
que "sólo el hombre que se abre a todos los misterios y que intenta abarcar en 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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su mente y con sus manos la integridad de un arte puede sentirse, no arquitecto, 
no ingeniero, sino constructor completo"l.  
• Santiago Calatrava escribe que "hay personas que dicen que la arquitectura es 
todo aquello que puede eliminarse en un puente mientras se sostenga. No es 
cierto. La arquitectura es el propio puente, porque el puente está dedicado al 
hombre. todo lo que proporciona satisfacción al hombre, es bueno para el 
puente"m. 
• Eugenio Trías recuerda que "la postulada unión de forma, función y símbolo con 
la que el gran filósofo Hegel concibió la esencia misma de la arquitectura sirve 
(...) para definir también la ingeniería civil, sin que ésta pierda en absoluto su 
especificada propia, jamás reductible a otras ocupaciones u oficios"n. 
• Opina Schlaich que la ingeniería estructural "requiere ambas cosas al mismo 
tiempo, un talento con gran conocimiento y creatividad"o. Además, sostendrá que 
"de ningún modo es la estética por una parte y los temas técnicos por la otra lo 
que separa a los arquitectos de los ingenieros, sino el tipo de trabajo, edificios 
para unos, estructuras para los otros. La principal tarea de ambos (...) es 
producir una calidad global, que incluye, entre muchos otros criterios, la estética, 
se llame arquitectura o arte estructural, en cualquier caso cultura de la 
construcción"p.  
• Por último, Maillart afirma que el cálculo no puede ser más que una base y, 
según las circunstacias, ésta podrá ser empleada o deberá sufrir modificaciones. 
pues es un constructor y no un matemático quien está trabajandoq. 
 En definitiva, he deducido que ingeniería y arquitectura son una misma cosa: 
construcción, y no pertenece en exclusiva a los profesionales de uno u otro lado la !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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preocupación estética -y por tanto, paisajística-. Hay obras civiles inscritas en la lista del 
Patrimonio Mundial de la UNESCO (varios puentes, entre ellas); también hay ciudades -
nexo entre una y otra profesión-, y asimismo edificios. Quizá entonces debería hablarse 
de ingeniería o arquitectura bajo una perspectiva puramente competencial, y de arte de 
la construcción cuando se trate de buscar determinados valores estéticos en el producto 
resultante de tales oficios. Y en cuanto a la enseñanza del mismo en las escuelas 
técnicas y las facultades humanísticas, quedará en manos de la libertad de cátedra -y 
en la sensibilidad- que asiste a cada profesor la decisión de asumir esta realidad. 
 La elaboración de la Tesis, desde el punto de vista personal, ha cumplido el 
objetivo de mostrarme que hay obras civiles merecedoras de ser consideradas obras de 
arte: una trivialidad para muchos, lo sé....ya dije que las noches de verano son harto 
traicioneras. Invito al lector, a continuación, a leer las páginas que revelan cómo los 
directores de cine llegaron a esa conclusión hace más de cuarenta años. 
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 1.1. JUSTIFICACIÓN DEL TÍTULO. IDEAS PREVIAS Y OBJETIVOS 
 En el que se justifica la idoneidad del título elegido y se establecen una serie de 
propósitos que ha de cumplir el texto, a partir de un conjunto de conceptos previos. 
 Para dar forma y justificación a la idea de buscar las conexiones entre el puente 
y el cine hemos partido de un intento de realizar una aproximación visual a una obra 
civil a través del cine. Creemos que tomando como origen estos dos campos 
generalistas -la obra civil y el medio de percepción que emplea el ciudadano para 
relacionarse con ella- podremos acotar con garantías los conceptos que habremos de 
definir, y por tanto podremos establecer tanto la bibliografía como el corpus de películas 
a manejar. 
 Así, desde el punto de vista de la obra civil partimos de las siguientes premisas:  
1. La ingeniería civil tiene lugar en el territorio. El ingeniero proyecta la obra en un 
lugar que a partir de ese momento estará visualmente redefinido por la presencia 
de la propia obra. 
2. La sociedad utiliza ese territorio. No sólo utiliza la obra proyectada y construida, 
sino que se ve afectada visualmente por su entorno.  
3. Paisaje es la relación visual establecida entre el hombre y su entorno, cuando 
existe una vocación por parte del hombre de mirar y entender ese entorno. 
4. Dado que el hombre es un ser urbano, dado que su vida se desarrolla 
mayoritariamente en la ciudad, y dado que la ciudad es el lugar concebido de un 
modo más determinante por el hombre, acotamos a la obra civil urbana nuestro 
análisis.  
5. Como el puente es el objeto de obra civil más icónico, proponemos que sea 
nuestro tema de estudio. Como afirma Miguel Aguiló, "el puente es la 
!!4 
manifestación prototípoca de la imagen de la ingeniería civil y se presta mejor 
que ninguna otra obra a tal estudio"1.  
 En relación con la aproximación visual a los puentes, pensamos en el siguiente 
recorrido conceptual:  
6. El paisaje establece una relación elemento observador-elemento observado. 
Dicha relación ocurre en un medio. Puede ser directamente, "en vivo", o a través 
de una representación.  
7. En la actualidad nuestra sociedad es la sociedad del espectáculo definida por 
Guy Debord. Hoy día es más importante la representación del objeto que el 
objeto en sí. Prestamos más atención a lo icónico, a lo representado, a la 
imagen-espectáculo, que a la imagen que se nos aparece ante los ojos en la 
vida cotidiana. 
8. Los medios artísticos que más han desarrollado la relación sociedad-objeto-
imagen son la pintura, la literatura y el cine. 
9. Dentro de esos medios, el de mayor versatilidad, el más difundido, el más 
relevante, es el cine.  
 Queda entonces concretar un conjunto homogéneo de películas que nos sirva de 
herramienta de trabajo. Así:  
10. El lenguaje cinematográfico no es uniforme ni en el espacio ni en el tiempo  
11. Tendremos que elegir una geografía fílmica inscrita en el mismo medio cultural 
que cobija a los autores del corpus bibliográfico a utilizar. Es decir, que tendrá 
que pertenecer a nuestro ámbito cultural. 
12. Deberemos elegir una época en la que las tramas argumentales de las películas 
se desarrollen en un territorio que pueda ser pisado por el peatón que acude a 
una sala de proyección.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 AGUILÓ, Miguel, Forma y tipo en el arte de construir puentes, Abada, Madrid, 2010, p.19. 
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13. El cine norteamericano es el más difundido dentro del ámbito occidental, y 
posiblemente en el conjunto del mundo. 
14. El New Hollywood es uno de los movimientos más brillantes dentro de la historia 
fílmica norteamericana, y sus películas presentan numerosas escenas rodadas 
en localizaciones reales.  
15. Dentro del New Hollywood, Woody Allen es posiblemente el director con una 
filmografía más compacta y distinguible, y el que presenta una carrera más 
íntegra y cercana al mundo urbano. 
 Por todas estar reflexiones, consideramos que el título más adecuado para este 
trabajo ha de ser:  
EL PAISAJE DE LOS PUENTES URBANOS. LA MIRADA DEL CINE.                                                                
EL NEW HOLLYWOOD Y WOODY ALLEN. 
 Será inevitable, entonces que la investigación dé cumplida respuesta a una serie 
de cuestiones que subyacen en el hilo argumental previo. Así, a lo largo del texto 
tendremos que analizar los siguientes temas:  
• ¿Qué es paisaje? 
• ¿Cómo se manifiesta?  
• ¿Qué relación hay entre observador y observado? 
• ¿Qué medios existen para definir esa relación? 
• ¿Qué elementos distinguen a los puentes urbanos frente a los no urbanos? 
• ¿Cómo podemos interpretar el puente, dentro del código humano paisajero? 
• ¿Qué función urbanística desempeña un puente? 
• ¿Qué similitudes hay entre un puente urbano, una escultura o una obra 
arquitectónica? 
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• ¿Cuál es la voluntad del ingeniero en todas estas cuestiones? 
• ¿En qué momento tiene relevancia dentro de la ciudad la cuestión del disfrute 
como tal del espacio urbano, el inicio de la preocupación de los urbanistas por el 
peatón (y no por el habitante de un apartamento con un coche en el garaje)?  
 Como elementos colaterales surgen algunas cuestiones:  
• ¿Qué ocurre con los puentes en la pintura y en la literatura. ¿Hasta qué punto 
son objetos interesantes para el pintor y el escritor? 
• ¿Hasta qué punto necesita el hombre identificarse con un lugar determinado? 
¿Cuáles son las relaciones puente-lugar desde la óptica del proyectista o del 
usuario? 
 Además, hay una cuestión no menor: 
• ¿Es el puente un elemento que pertenece al universo del cine, del mismo modo 
que pertenece al universo de la ingeniería civil? 
 Esta pregunta puede reformularse de otro modo: ¿están en el mismo plano de 
igualdad el espectador de cine y el peatón?, y ésta nos abre otro interrogante: ¿cuándo 
existe un puente, cuando se usa o cuando se ve? Creemos que el espectador sí está en 
plano de igualdad con el peatón, y creemos que el puente es un elemento cuya potencia 
visual -su estética- es equivalente en importancia a su utilidad -su funcionalidad-. Pero 
para mostrarlo tendremos dar respuesta a una nueva batería de preguntas que 
combinan ambos universos, el fílmico y el ingenieril:  
• ¿Desde dónde se puede mirar un puente?  
• ¿Qué significa cada mirada?  
• ¿Otorga el cine utilidad estética a las bóvedas del puente, que no son 
observables por los peatones?  
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• ¿Se emplean panorámicas aéreas? ¿Dónde sitúan los directores la cámara, 
dentro o fuera de la calzada?  
• ¿Qué define a un puente según un director? ¿Es importante que se vean los 
distintos elementos? ¿Valora la tipología estructural del puente o su componente 
ornamental y artístico? 
• ¿Qué puentes interesa que sean visibles, y cuáles no?  
• ¿Qué tipología tienen los puentes elegidos, y cómo aparecen? ¿Qué elementos 
visuales definen las tipologías de los puentes?  
• ¿En qué momento de una película aparecen los puentes? ¿Sirven de marco 
para ideas importantes? 
• ¿De qué hablan los intérpretes en el puente? ¿Caminan o van en coche sobre 
ellos? ¿Qué es más atractivo para el director, que aparezca un puente al fondo 
de la imagen, o que se camine sobre él?  
• ¿Aparecen puentes en los títulos de crédito? ¿En los tráilers cinematográficos? 
¿En los carteles?  
• ¿Son los puentes un elemento icónico de la ciudad? ¿Qué valores estéticos 
aportan los puentes a la ciudad?  
• ¿Están los entornos del río integrados visualmente en la ciudad? ¿Son zonas 
turísticas o degradadas? ¿Por qué?  
• ¿Qué valores estéticos, culturales, históricos o ambientales, aportan los puentes 
a la ciudad?  
• ¿Han sido elementos cruciales en conflictos bélicos o acontecimientos sociales 
relevantes? 
 Además, si efectivamente el puente es un objeto dual, quizá las conclusiones 
derivadas de este trabajo pueden ser útiles para ambos campos:  
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• Desde el punto de vista ingenieril, el trabajo puede ayudar a determinar qué 
supone para el espectador-ciudadano una decisión que el proyectista establezca 
en relación con la tipología, el color, la ubicación, el tratamiento inferior del 
tablero o la ornamentación. 
• Desde el punto de vista visual, el texto puede ayudar a establecer unas pautas 
habituales sobre el tratamiento que determinados directores han otorgado a los 
puentes cinematográficos. 
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 1.2. ANTECEDENTES 
 En el que se exponen los textos más relevantes que hasta la fecha han tratado 
sobre las relaciones entre el objeto construido y el cine. 
 Los puentes son, con toda seguridad, la obra civil más revisitada por libros y 
artículos de corte estético, histórico y paisajístico. Por su parte, encontramos 
numerosos textos que aprovechan el cine como herramienta de trabajo con la que 
aproximarse a diversos campos aparentemente alejados del mismo, como la 
arquitectura, la historia o la moda. A modo de ejemplo y en relación con la historia, el 
doctor Ángel Luis Hueso indica que "el cine puede contribuir a un mejor conocimiento de 
determinados aspectos" históricos, dado que además "el cine es reflejo de unas 
situaciones concretas del mundo de nuestro siglo", por lo que se erige en testimonio de 
ese mundo aunque su propósito no sea manifiestamente historiográfico2. 
 En relacion con el ámbito de la obra civil encontramos un libro de ánimo 
divulgativo interesante y ameno cuyo elocuente título es La obra civil y el cine. Una 
pareja de película3, y que contiene un capítulo dedicado a los puentes; dicho capítulo se 
basa en un ensayo previo del americano Chale Nafus, Celluloid Connections- The 
bridge in cinema 4 , con una interesante clasificación de los puentes fílmicos que 
tendremos en cuenta para nuestro estudio. Estos dos antecedentes serán descritos con 
mayor profundidad en el capítulo 6 de la Tesis, y propondremos posibles métodos de 
análisis a partir del enfoque de ambos textos. No obstante, consideramos que estos 
precedentes dejan un margen amplio para el estudio en profundidad de la materia, ya 
que no entran en consideraciones paisajísticas, estéticas o urbanas, ni tampoco 
pretenden contextualizar las películas tomadas como ejemplo dentro de la evolución y 
maduración del mecanismo perceptivo del espectador fílmico, el receptor de las 
imágenes transmitidas por la película. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
2 HUESO, Ángel Luis, El cine y la historia del siglo XX, Universidad de Santiago de Compostela, Santiago de 
Compostela, 1983, p.12. 
3 ALEJÁNDREZ, Valentín J., MAGALLÓN, Gorka, BISBAL GRANDAL, Ignacio, PEREÑA, Rubén M., La obra civil y el cine. 
Una pareja de película, Cinter, Madrid, 2005. 
4  NAFUS, Chale, “Celluloid Connections: The Bridge in Cinema”, Historic Bridge Foundation, Austin, 2003 
http://www.historicbridgefoundation.com/ipages/film/1intro.html.. 
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 En relación con los antecedentes más generales de los campos aquí tratados 
(puente, paisaje, urbanismo, cine, percepción, New Hollywood, Woody Allen) remitimos 
al capítulo bibliográfico, en el que los títulos manejados -son antecedentes y, por ello, 
forman parte de las fuentes bibliográficas- se han agrupado por materias. Sí queremos 
destacar la proliferación de fuentes en los últimos tiempos que vinculan un ámbito 
territorial real a las películas rodadas en dicho ámbito; estos textos se encuentran en su 
mayor parte escritos en lengua inglesa, y demuestran el interés creciente por coligar 
paisajes cinematográficos con paisajes reales. Destacamos el libro de Claudia 
Hellmann y Claudine Weber-Hof titulado On location. Famous landscapes in film5 (en el 
que las autoras aparecen en fotografías junto a medios de transporte, indicando que sí 
se puede acudir a los lugares), y que está estructurado a partir de un total de 40 
localizaciones en las que se rodaron un total de 450 películas, cumpliendo así la función 
de guía de viajes; encontramos así dos fotos del West Highland Railway Train de Harry 
Potter, en Escocia6, a su paso por el Glenfinnan Viaduct, empleado en diversas 
películas al ser el ferrocarril Hogwarts Express. Por su parte, el libro The worldwide 
guide to movie locations, de Tony Reeves7 propone un índice de ordenación alfabética 
en el que se describen escuetamente las localizaciones de 1.500 películas.  
 Existen también guías completas de películas rodadas en una sola ciudad. Así, 
Scenes from the city. Filmmaking in New York ofrece un variado repaso a las películas 
rodadas en la metrópolis entre 1966 y 2006, y entre las fotografías reproducidas 
encontramos numerosos puentes (también señalamos que la portada del libro 
reproduce la icónica escena de Manhattan de Woody Allen, frente al puente de 
Queensboro)8. Destacamos también la espectacular guía Manhattan on film, de Chuck 
Katz9, con una segunda parte impresa en 2002, y que es una guía completa de las 
películas rodadas en Manhattan organizada por calles, pudiendo seguir perfectamente 
itinerarios de un día o una tarde; reseñamos que la mayor parte de películas descritas 
están producidas a partir de 1960. En este sentido, y pese a que seguramente haya 
más en otros idiomas y ciudades, Londres también tiene su propia guía, London Film !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
5 HELLMANN, Claudia, WEBER-HOF, Claudine, On location. Famous landscapes in film. Bucher, Munich, 2007.  
6 Ibidem, p.76. Hablaremos de este viaducto posteriormente. 
7 REEVES, Tony, The worldwide guide to movie locations, Titan, Londres, 2001. 
8 SANDERS, James (Ed.), Scenes form the city. Filmmaking in New York, Rizzoli, Nueva York, 2006. 
9 KATZ, Chuck, Manhattan on film, Limelight Editions, Nueva York, 1999. 
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Location Guide, de Simon R.H. James10, asimismo separada por barrios, y con mayoría 
de presencia de películas de los 50 en adelante. En cuanto a la bibliografía en 
castellano, destacamos el libro Ciudades del cine, de Rafael Dalmau y Albert Galera, en 
el que se describen las localizaciones de diversas películas rodadas en 28 ciudades de 
cuatro continentes11 . Y del mismo modo, encontramos como rareza -que ayuda sin 
embargo a justificar la pertinencia de centrar parte del trabajo en Woody Allen- un libro 
escrito por dos autores españoles que es en realidad una guía turística por diversas 
localizaciones mostradas a lo largo de la filmografía del director neoyorquino, como 
cafeterías, tiendas de discos, librerías, calles... y puentes; su título es El Nueva York de 
las películas de Woody Allen, y firmado por María Adell y Pau Llavador12. 
 En lo referente al estudio entre cine y territorio destacamos Cartographic cinema 
de Tom Conley13, que entre otros temas analiza la existencia y utilidad de los mapas 
que aparecen en diversas películas, Landscape and film, editado por Martin Lefebvre14 
y Cities in transition. The moving image and the modern metropolis, editado por Andrew 
Webber y Emma Wilson15. Ya en castellano, la relación entre arquitectura y ciudad 
cuenta con dos libros notables: La visión espacial del cine. El arquitecto detrás de la 
cámara de Graham Cairns16 y La profundidad de la pantalla. Arquitectura + cine, de 
Jorge Gorostiza17; ambos textos, pese al título, hablan más de urbanismo que de 
arquitectura, y en ocasiones puntuales encontramos referencia a algún puente en el 
libro del citado en último lugar (así por ejemplo18, uno en Cielo sobre Berlín -Der Himmel 
über Berlin, Wim Wenders, 1987-).  
  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
10 JAMES, Simon R.H, London Film Location Guide, Batsford, Londres, 2007. 
11 DALMAU, Rafael, y GALERA, Albert, Ciudades del cine. Raima edicions, Barcelona 2007. 
12 ADELL, María, LLAVADOR, Pau, El Nueva York de las películas de Woody Allen, Electa, Barcelona, 2010. 
13 CONLEY, Tom, Cartographic cinema, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2007. 
14 LEFEBVRE, Martin (ed.), Landscape and film, Routledge, Nueva York, 2006. 
15 WEBBER, Andrew Y WILSON, Emma (Editores), Cities in transition. The moving image, Wallflower Press, 
Londres, 2008.  
16 CAIRNS, Graham, El arquitecto detrás de la cámara. La visión espacial del cine. Abada editores, Madrid, 2007. 
17 GOROSTIZA, Jorge, La profundidad de la pantalla. Arquitectura + cine. Colegio de Arquitectos de Canarias, 
Santa Cruz de Tenerife, 2007. 
18 Ibidem, pp.108-109. 
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 1.3. MÉTODO 
 En el que se define el método seguido para realizar este trabajo: las 
aproximaciones sucesivas. Bibliografía. Visionado. Formación complementaria. 
Redacción. Aplicación del método seguido en otras investigaciones. 
 Nuestro propósito inicial era buscar las conexiones entre los puentes y el cine. 
Como puede deducirse al leer los objetivos de la investigación, este propósito consiste 
en poder responder a una serie de preguntas e ir encontrando los posibles hilos que 
unen un campo con otro. Por ello este trabajo no presenta un ánimo recopilatorio, sino 
más bien descriptivo; así, nuestra intención es la de ir avanzando desde los aspectos 
más teóricos del paisaje, del hito urbano o de la evolución y madurez de los 
mecanismos perceptivos hasta la ejemplificación del uso del puente en el cine a través 
de una serie de ejemplos. Así, iremos dando pasos desde lo genérico a lo modélico 
(esto es, desde la teoría general a unos ejemplos de muestra) para tratar de alumbrar 
un número mínimo de hechos que evidencien las conexiones entre los puentes y el 
cine, sin que por ello necesitemos deslumbrar en cada una de las estaciones 
argumentales que constituirán nuestro camino hacia la verdad. A modo de ejemplo, 
cuando nos planteamos describir las relaciones entre pintura y puentes no queremos, 
en absoluto, exponer una tesis sobre el estado de la cuestión, sino sencillamente 
apoyar nuestra creencia de que los puentes son importantes para los directores de cine 
en la certeza sabida de que los puentes fueron importantes para determinados pintores 
capitales a lo largo de la historia.  
 ¿Qué método, entonces, ha sido el empleado? Podríamos decir que se trata de 
una variante del método de aproximaciones sucesivas aplicado a lo empírico y no a lo 
matemático. La filosofía del método matemático, que se apoya en un teorema muy 
potente (el teorema de la convergencia), consiste en intuir (gracias a la experiencia de 
quien está realizando un cálculo) una posible solución a una ecuación y realizar 
sucesivas iteraciones (es decir, pruebas repetitivas) cuyo resultado se va aproximando 
cada vez más al resultado que queremos obtener. Así, creemos que existen una serie 
de relaciones entre el cine y los puentes, y que en estas relaciones estarán presentes 
conceptos como el paisaje, la noción de lugar, los mecanismos perceptivos humanos, la 
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importancia de la masa como sujeto receptor del arte, la acción de caminar, la voluntad 
de los proyectistas de puentes, la intencionalidad del director de cine, las 
preocupaciones de los urbanistas que han desarrollado sus modelos teóricos en las 
épocas en que el cine ha mostrado la ciudad, la voluntad de enaltecer la escena urbana 
o los distintos modos de representación paisajística empleados por artistas de ramas 
ajenas a lo fílmico. Hemos leído y visionado libros y películas, y a partir de la 
adquisición de conocimientos hemos ido aportando resultados parciales que han ido 
acotando el resultado final.  
 Se trata de un método peligroso y laborioso, también apasionante: peligroso 
porque, si nuestra primera tentativa es errónea, el resultado no será el que deseamos 
obtener, y ahí la experiencia del que realiza el método es fundamental para acertar 
(nosotros, por ejemplo, hemos visionado numerosas películas que no han sido útiles 
para la investigación, y también hemos leído -¡y aún peor: comprado!- libros que no nos 
han aportado nada de cara al texto); laborioso porque la investigación no presenta una 
dirección en línea recta -tal y como ocurre en el método de aproximaciones sucesivas 
matemático-, sino que exige dar una serie de saltos aproximativos en torno a la solución 
-que serán nuestras conclusiones-, por lo que el desarrollo de nuestra variante puede 
asemejarse a un puzzle en el que las piezas van encajándose unas con otras -
apoyándose entre ellas, desde luego- hasta conformar un resultado; apasionante 
porque el sucesivo alumbramiento de indicios al final de cada epígrafe genera nuevos 
estímulos y abre nuevos caminos.  
 El orden de la investigación ha sido el siguiente:  
 BIBLIOGRAFÍA 
 En primer lugar hemos consultado y leído una serie de libros fundamentales 
sobre paisaje, puentes, cine, percepción o urbanismo, en lengua castellana. Estos 
primeros títulos nos han ido llevando a otros cada vez más específicos, hasta completar 
el conjunto de textos que aparece descrito en la bibliografía. Cabe destacar que, en las 
primeras fases de la investigación leimos textos especializados en diferentes épocas 
cinematográficas, y que cuando concretamos el estudio en la época del New Hollywood 
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y en la persona de Woody Allen tuvimos que buscar bibliografía en inglés, dado que los 
textos fundamentales de este periodo se encuentran publicados en dicha lengua.  
 La mayor parte de textos consultados pertenecen a nuestra biblioteca particular. 
Además, hemos utilizado cuatro bibliotecas fundamentales: la del Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía de Madrid (MNCARS), la de la Filmoteca Nacional de 
Madrid, la Biblioteca Central de la Universidad de Extremadura en Cáceres y la de la 
Institution of Civil Engineers (ICE) en Londres, que además de la magnífica colección de 
textos científicos editados en el Reino Unido o en los Estados Unidos, posee la totalidad 
de obras de referencia publicadas en castellano en los últimos 30 años (mérito no tanto 
de esa biblioteca como de la labor difusora del Colegio de Caminos español, que envía 
allí una copia de todas las publicaciones relevantes). Nos hemos dirigido igualmente a 
otras bibliotecas de forma puntual, como la del Colegio de Caminos de Madrid.  
 VISIONADO DE PELÍCULAS 
 En paralelo a las lecturas definidas en la bibliografía hemos procedido al 
visionado de aproximadamente 650 películas en los últimos 3 años, de las cuales unas 
450 pertenecen a las filmografías completas de los directores que pertenecieron al New 
Hollywood. Consideramos que para poder trabajar de un modo eficaz era necesario 
tener copias de todo este material, y salvo algunas pequeñas lagunas hemos logrado 
disponer de casi todos los títulos que precisábamos, mediante compra e intercambio de 
material. Reconocemos que hemos visionado media docena de títulos en lenguas 
desconocidas para nosotros, como el italiano o el alemán, pero consideramos este 
hecho como anecdótico. Todas las películas se han visto en DVD o formato similar, y 
hemos tenido así la oportunidad de mirar, analizar y escribir con el objeto de estudio 
disponible tantas veces como ha sido preciso.  
 Finalmente, hemos elaborado una base de datos que nos ha permitido trabajar 
de una forma cómoda. Las fichas de la base de datos incluyeron la siguiente 
información 
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TÍTULO  
TÍTULO ORIGINAL   
AÑO   
DIRECTOR   
LOCALIZACIÓN   
FECHA EN QUE SE AMBIENTA 
LA PELÍCULA 
  
MOMENTOS EN LOS QUE 
APARECE UN PUENTE EN LA 
PANTALLA (MINUTO Y 
SEGUNDO) 
  
OTROS   
 FORMACIÓN COMPLEMENTARIA: MUOT 
 Destacamos también que a lo largo de estos años hemos cursado un Máster en 
Urbanismo y Ordenación del Territorio (entre octubre de 2010 y junio de 2012). Dicho 
posgrado nos ha permitido profundizar en el conocimiento de la ciudad y del fenómeno 
urbano desde el punto de vista práctico, por lo que hemos encontrado un complemento 
inmejorable a la literatura teórica de los Aldo Rossi, Kevin Lynch o el más reciente 
Richard Florida.  
 REDACCIÓN 
 Tras los periodos mencionados anteriormente, que nos sirveron para ir 
elaborando un gran número de notas y reflexiones, comenzamos la redacción del texto 
a partir de la asociación de ideas surgidas al poner en relación unas notas con otras; 
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así, el índice definitivo se ha ido delimitando conforme avanzaba la redacción, siempre 
dentro de unos capítulos muy definidos.  
 Puesto que el método de aproximaciones sucesivas presenta el problema de los 
saltos iterativos (no se trata, como decíamos de una investigación completamente 
lineal, pese a que sí tiene una estructura muy clara en cuanto a la separación por 
capítulos), hemos considerado dotar a cada epígrafe de dos elementos que permitan en 
todo momento saber qué lugar ocupan dentro de esos saltos iterativos, y que faciliten al 
lector su tarea. Así, cada uno de estos epígrafes o apartados presenta al inicio una 
entradilla en cursiva, con cierto guiño literario, que describe el propósito del mismo; 
también, como cierre, se exponen cada una de las conclusiones parciales que se 
desprenden de él.  
 Añadimos también una peculiaridad: dado que el análisis particular que aborde el 
estudio de las películas y de los puentes que aparecen en las películas va a ser 
consecuencia de los antecedentes que hemos encontrado y que relacionan el puente y 
el cine, y dado que este análisis se basará en algunas de las conclusiones que 
obtengamos de los capítulos 2 a 5, hemos dispuesto en el capítulo 6 la descripción 
pormenorizada de los antecedentes concretos en la relación puente-cine y el método 
particular con el que trataremos dicha relación, por lo que en realidad dicho capítulo 
puede verse como una prolongación de este apartado. No obstante, sí definimos aquí 
(también lo haremos de nuevo cuando apliquemos el método) el modo en que 
presentamos las películas y los puentes. Así, cuando proponemos ejemplos de escenas 
con puentes en las películas del New Hollywood (capítulo 8) realizamos una breve 
descripción del argumento que permita situar la escena y reproducimos un número 
adecuado de fotogramas que ayudan a comprender lo que pretendemos expresar. Y 
cuando nos centramos en la filmografía de Woody Allen (capítulo 10) redactamos un 
resumen argumental de la película; una serie de datos significativos de la obra útiles 
para valorar artísticamente su significado dentro de la filmografía del autor; las escenas 
en las que aparece algún tipo de puente; y finalmente, se citan otras películas 
relacionadas con la cinta que se está analizando.  
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 POSIBILIDAD DE APLICACIÓN A OTRAS INVESTIGACIONES 
 Pensamos que el método es perfectamente válido para encarar cualquier tipo de 
investigación que pretenda aproximarse a un elemento construido a partir de la 
representación del mismo en un soporte determinado (así, por ejemplo, los faros en la 
fotografía, o las obras hidráulicas en la pintura).  
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 1.4. CRITERIOS DE ORDENACIÓN DEL TEXTO 
 En el que se definen algunas cuestiones funcionales. Definición de puente 
fílmico. Nomenclatura empleada. Uso del término New Hollywood. Organización de 
imágenes. Estructura general de la Tesis. 
 Antes de concluir la introducción de la Tesis queremos realizar una serie de 
apreciaciones de distinto orden sobre algunos conceptos y sobre la estructuración de 
las imágenes. Incluimos también aquí una breve descripción del esquema capitular de 
la Tesis.  
 PUENTE 
 El ingeniero José Eugenio Ribera indicaba con claridad que un puente es una 
obra dispuesta en una vía de comunicación que permite salvar una corriente de agua 
con una luz superior a 10 m19. Más generosa -por cuanto no restringe ni la naturaleza 
del obstáculo ni la dimensión de la luz- es es la definición del diccionario de la RAE, que 
concreta como primera acepción de la palabra: "construcción de piedra, ladrillo, madera, 
hierro, hormigón, etc., que se construye y forma sobre los ríos, fosos y otros sitios, para 
poder pasarlos". ¿Qué es, entonces un puente? ¿Lo que describe Ribera o lo que 
define la RAE? ¿Es puente un viaducto? ¿Es puente una pasarela? ¿Es puente un 
ascensor? ¿Es puente la ruina de un puente? ¿Es puente un puente que no ha 
terminado de construirse? ¿Es puente la representación de un puente? Trataremos de 
salir de dudas.  
 Juan José Arenas señala que "la palabra puente se ha referido en la antigüedad 
casi siempre a un paso sobre un río. Pero hoy, con el desarrollo de las vías de 
comunicación terrestre, se utiliza continuamente para referirse a estructuras que 
permiten el cruce a distinto nivel entre dos carreteras, o de una carretera sobre un 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
19 Cuando la luz se sitúa entre 3 y 10 m la obra es un pontón; cuando dicha medida se sitúa en la horquilla de 1 
a 3 m es una alcantarilla y finalmente se denominará tajea cuando la luz sea menor a 1 m, según leemos en 
HERNÁNDEZ FERNÁNDEZ, Santiago, "Prólogo", en HERNÁNDEZ FERNÁNDEZ, Santiago (Coord.), Puentes de España. 
Testigos de nuestro pasado, Lunwerg, Barcelona, 2009, p.8. La referencia está tomada de RIBERA, José 
Eugenio, Puentes de fábrica y hormigón armado, tomo 1, Barragán, Madrid, 1936, pp.20-21. 
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ferrocarril"20. Y en ese sentido, dirá también que "los puentes exigidos por los nudos de 
comunicación vuelven a ser obras de cruce, pero ahora de tráfico sobre tráfico"21. 
Arenas dirá de nuevo que "la palabra viaducto, frente a la voz puente, designa a la 
estructura que cruza un valle, sea con río o con barranco en el fondo, a altura 
considerable sobre el mismo, de modo que su longitud viene marcada por el hueco del 
valle y no por la propia corrente de agua que puede incluso ser una cinta estrecha (...). 
Por supuesto que los viaductos son puentes"22. Por su parte, José Luis Gómez Ordóñez 
camina un paso más allá -o mejor dicho: lo sube- y propone que incluso son puentes los 
ascensores urbanos, "como el que une el Chiado con la Baixa en Lisboa"23. 
 En el trabajo hemos decidido incluir como puente fílmico (no pretendemos 
medirnos ni con Ribera ni con Arenas ni con Gómez Ordóñez) toda aquella estructura 
que una dos puntos, permitiendo salvar un accidente natural o artificial, al margen del 
procedimiento constructivo, del tráfico que haga uso de él o del material que se haya 
empleado en el mismo (así: puentes, pasarelas, viaductos, pasos elevados, pasarelas 
entre edificios, incluso falsos túneles). Del mismo modo consideraremos puentes 
fílmicos las representaciones diegéticas de los puentes (fotografías, cuadros, etc.), y 
también serán tenidos en consideración los puentes que estén construyéndose, los que 
estén inconclusos y los que estén derruidos. Hemos decidido -y reconocemos que ésta 
decisión puede ser polémica- incluir aquí los muelles (o embarcaderos) con forma de 
puente, y que denominaremos por su palabra equivalente en idioma inglés: pier (tal y 
como hace el libro La obra civil y el cine), ya que el castellano no ha acuñado aún una 
palabra única para este tipo de estructuras. Un pier es una estructura consistente en un 
tablero que sobrevuela el agua sustentado por una subestructura diáfana que se 
cimenta en el lecho subacuático. La razón de incluirlos como puentes fílmicos radica en 
ciertas similitudes que, a nuestros ojos, presenta con algunas estructuras que sí pueden 
denominarse puentes en su totalidad. Así, un pier, no deja de ser un puente que tiene 
su extremo final en el puerto de llegada, en otra orilla (¿no es un puente el puente de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
20 ARENAS, Juan José, Caminos en el aire. Los puentes. Colegio de Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos, 
Madrid, 2002, p.57. 
21 Ibidem, p.60. 
22 Ibidem, pp.63-64. 
23 GÓMEZ ORDÓÑEZ, José Luis, "Puentes solidarios", en Puentes urbanos, Ingeniería y Territorio nº 65, CICCP, 
Barcelona, 2003, p.23. 
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Vizcaya?), en otra playa, quizá en otra ciudad o en otro país. También Miguel Aguiló, en 
su libro El carácter de los puentes españoles, nos habla del paso de barca de Miravet, 
en Mora del Ebro dejando claro que sí puede pensarse en un inicio y fin de viaje sobre 
un puente sin tablero24. Y en otro texto, el mismo ingeniero escribe que en un puente 
"puede no haber pilares o apoyos intermedios, pero empieza y termina, siempre hay 
estribos en un puente"25. En el caso de los piers podemos hablar de dos estribos, el de 
partida y el de llegada, que quizá sean el mismo o estén separados por miles de millas 
náuticas. En toda esta disquisición subyace una realidad: un puente no es en puridad 
un pier, pero visualmente son parecidos tanto por la existencia de una línea horizontal 
sobre la que puede existir tránsito de peatones26 (el tablero) como por la subestructura. 
Incluso hay parecidos notables entre los piers y determinados puentes parcialmente 
derruidos, como los de Alconétar o de Avignon27).  Y por ello los tendremos en cuenta 
en nuestro análisis28. 
  
Puente St-Bénezet en Avignon sobre el Ródano (1185); muelle (o pier) Clevedon, en el río Severn, 
Inglaterra (John W. Grover, Richard Ward, 1869) 
 Por último, añadimos que cuando nos refiramos por primera vez a un puente en 
este texto emplearemos la notación "nombre del puente (ingeniero o proyectista, año de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
24 AGUILÓ, Miguel, El carácter de los puentes españoles, ACS, Madrid, 2007, p.22. 
25 AGUILÓ, Miguel, Forma y tipo... op. cit., p.22. 
26 La querencia fílmica por las líneas horizontales es justificada así por Dreyer: "el ojo percibe rápida y fácilmente 
las líneas horizontales, pero se opone a las líneas verticales. El ojo se siente inmediatamente atraido por los 
objetos en movimientos, pero permanece pasivo ante los objetos en reposo. Eso explica que el ojo siga 
encantado los travellings (...). Por regla general, habría que decir que hay que intentar conservar un movimiento 
fluido en la película, que se desplace siguiendo la horizontalidad. Si se introducen entonces, de pronto, líneas 
verticales, obtendremos un efecto dramático inmediato, como es el caso de las imágenes de escala vertical". 
DREYER, Carl T., Reflexiones sobre mi oficio. Escritos y entrevistas, Paidós, Barcelona, 1999, p.61. 
27 La distinción no está clara tampoco para James Joyce:  
"—Dime ahora —siguió Esteban, golpeando al muchacho en el hombro con el libro—: ¿qué es un muelle? 
—Un muelle, señor —dijo Armstrong—, es una cosa que sale de las olas. Una especie de puente, señor. (...)" 
JOYCE, James, Ulises, Pluma y papel, Buenos Aires, 2001, p.195. 
28 Conste que no lo afirmamos: pretendemos deliberadamente huir de un debate que podría considerarse 
exclusivamente ingenieril y centrarnos en definir qué es un puente desde el punto de vista visual (algo, a nuestro 
juicio, que nadie se había planteado aún).  
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la inauguración)" y en ocasiones posteriores nos limitaremos a indicar sólo el nombre 
del mismo; somos conscientes de que, ante la inexistencia de catálogos universales de 
estructuras, hemos empleado distintos recursos de internet que en contadas ocasiones 
presentan errores -de hecho, en ocasiones hemos considerado que la fuente no 
presentaba las suficientes garantías y hemos optado por omitir la información-. En 
relación con los nombres, no consideramos relevante la cuestión idiomática: así como 
hay puentes cuyo nombre está asumido en el idioma original dentro de la literatura 
especializada (como Pont Neuf29 o Pont des Arts), otros puentes sí presentan traducido 
tanto el nombre propio como el vocablo "puente" (así, puente Alejandro III y no pont 
Alexandre III o puente Alexandre III). Quizá por ello al lector puedan extrañarle algunos 
nombres, y pedimos disculpas por adelantado.  
 Añadimos que, como apéndice, incluiremos un listado de los puentes que hemos 
mencionado en el texto. 
 NEW HOLLYWOOD O NUEVO HOLLYWOOD 
  Ante la disyuntiva por emplear el término New Hollywood o Nuevo Hollywood, 
hemos decidido utilizar el primero. En la literatura en español encontramos ejemplos de 
ambos usos (así, el libro más relevante dedicado al periodo escrito originalmente en 
castellano es Los fabulosos años del New Hollywood 30, y sin embargo el muy popular 
Moteros tranquilos, toros salvajes. La generación que cambió Hollywood 31 emplea en 
su traducción -que se debe a Daniel Najmías- el término traducido). Nosotros, quizá 
contaminados por la bibliografía consultada en inglés, o quizá por continuar con la 
costumbre de emplear términos fílmicos en el idioma en que fueron acuñados -así 
western, film noir, Free Cinema, Nouvelle Vague 32 -, adoptamos la denominación 
inglesa. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
29 Cuando escribamos la palabra puente en un idioma diferente al castellano emplearemos la mayúscula, ya que 
los vocablos Bridge, Pont o Ponte serán parte del nombre propio del puente citado. 
30 COMAS, Ángel, Los fabulosos años del New Hollywood. T&B Editores, Madrid, 2009. 
31  BISKIND, Peter, Moteros tranquilos, toros salvajes. La generación que cambió Hollywood. Anagrama, 
Barcelona, 2004. 
32 Se trata de una costumbre que en absoluto debe entenderse como una agresión idiomática o una moda 
achacable al mundo globalizado. Piénsese, por ejemplo, que en música la práctica totalidad de términos 
técnicos empleados son italianos desde hace ya varios siglos.  
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 PELÍCULAS 
 En relación con las películas, hemos empleado la notación "título castellano 
(título original, autor, año de estreno)", con la salvedad de que cuando se trate de 
películas que no han tenido circulación comercial en España, los títulos consignados 
son los originales. Dicha notación la emplearemos cuando citemos la película por 
primera vez, y en las ocasiones posteriores nos limitaremos al título castellano, si bien a 
veces, por conveniencia -u olvido- seguiremos incluyendo todos los datos. En todo 
caso, al final del texto incluimos como apéndice un índice que contiene todos los títulos 
originales citados. 
 Además, señalamos que en ocasiones existen varias versiones de un mismo 
título (tal es el caso de Apocalypse Now -Francis Ford Coppola, 1979-); ante este 
problema hemos optado por tomar la última versión existente aceptada por el director. 
 URBANO 
 La distinción entre urbano y no urbano (que en algunos libros especializados 
aparece mencionado como rural o rústico) es otro asunto complejo. En realidad caben 
pocas dudas de cuándo un puente es rural o urbano, al menos en los ejemplos 
mencionados en el capítulo 8, pero sí pensamos que, en todo caso, la periferia de las 
ciudades -en la que nos encontraremos distintas estructuras dispuestas en diferentes 
vías de comunicación- entra dentro de lo urbano. En el mundo actual, incluso, cabe 
hablar más de regiones urbanas que de ciudades con bordes definidos, y más en 
mundos como el anglosajón cuya legislación urbanística permite la proliferación de 
pequeños centros urbanos no necesariamente pegados a la trama urbana consolidada, 
como sí ocurre en la legislación urbanística española, cuyos planes tienden a permitir la 
construcción -en España, dentro de la figura del suelo urbanizable- únicamente en 
aquellos suelos adyacentes al suelo urbano. En este sentido, nos gusta mucho la 
definición de megarregión urbana de Tim Gulden que encontramos en el conocido Las 
ciudades creativas de Richard Florida, y que justifica que pensemos en la idea de 
manchas urbanas sin límites definidos: "una megarregión es un lugar que puedes 
recorrer andando, de una punta a la otra, con nada más que algo de dinero en los 
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bolsillos y no pasar ni hambre ni sed"33. Esa definición de megarregión, poco ortodoxa 
pero muy descriptiva, es la que podemos aplicar nosotros a lo urbano.  
 GUÍA DE IMÁGENES 
 De forma continua, y como complemento visual indispensable para completar el 
texto y la investigación, incluimos numerosas representaciones fotográficas. En relación 
a estas reproducciones queremos precisar que, cuando presentamos más de una, los 
pies irán referidos al conjunto total de imágenes en el siguiente orden:  
 
  
  
 ESQUEMA DEL TEXTO  
 Tras estas pinceladas de carácter organizativo, describimos por último la 
estructura general de la Tesis. El texto se compone de cuatro grandes bloques:  
• Los capítulos 2 y 3 presentan un perfil más técnico, y en ellos describimos qué 
es el paisaje y qué es un puente urbano; definimos la importancia que tiene el 
lugar para el hombre y las aproximaciones artísticas que se han realizado tanto 
al paisaje como al puente. Definimos asimismo qué es un hito urbano y qué 
características presenta el puente urbano desde el punto de vista del urbanista, 
del proyectista y del peatón. Del mismo modo, expondremos la -a nuestro juicio- 
problemática relación entre ingeniería y sociedad.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
33 FLORIDA, Richard, Las ciudades creativas, Paidós, Barcelona, 2009, p.55. 
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• Los capítulos 4 y 5 analizan las relaciones entre el cine y la ciudad por un lado, y 
entre el espectador de cine y el habitante de la ciudad. Describimos cómo el cine 
ha ido tomando en consideración la ciudad en distintos momentos históricos, y 
cómo la masa de espectadores ha ido exigiendo un mayor realismo a la hora de 
grabar una película en localizaciones reales conforme iba madurando su 
mecanismo perceptivo. 
• El capítulo 6 recoge algunas deducciones de los capítulos anteriores y, tomando 
en consideración los antecedentes analíticos que conocemos, propone una 
doble vía para analizar la relación entre puentes y cine. 
• Los capítulos 7 a 10 analizan en grupos de dos (7-8 y 9-10) las características 
de los objetos últimos de nuestra investigación y los correspondientes ejemplos, 
tanto del New Hollywood como de Woody Allen.  
 Finalmente, añadiremos unas conclusiones a modo de epílogo, una serie de 
apéndices y la bibliografía empleada. 
 Además, puesto que esta Tesis se apoya en material fílmico de difícil acceso, y 
en aras de facilitar su comprensión, hemos decidido incluir un CD que permita visionar 
las escenas de películas citadas en los capítulos 8 y 10.  
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 En lo bibliográfico, al personal de la Biblioteca del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, de la Biblioteca Central de Cáceres (y especialmente a las becarias, 
Nerea y Sonia) y de la Biblioteca de la Institution of Civil Engineers de Londres. En 
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 En lo económico, a la Fundación La Caixa y a Soledad Jiménez en particular, por 
la beca recibida para cursar el citado Máster. 
 En lo familiar, a mis padres Mª del Mar y Vicente, por su cariño, por las 
discusiones y debates al calor de cenas y desayunos, por transigir con el desorden 
creado al acumular libros, películas y folios encima de todo el mobiliario de su casa; 
también a mi hermano José Vicente, que desde la distancia me envía whatsapp de 
aliento, y a Loli. También al resto de mi familia, en la lejanía del norte o en la cercanía 
de la sierra de San Pedro, que se han interesado por el desarrollo de la investigación. 
 En lo sentimental, a Marina, por su paciencia y aguante, por su cariño y su 
alegría. Queda dicho. 
 En lo amistoso, a mis amigos y compañeros de travesía en el viaje hacia el título 
de doctorado, María Jesús Teixidó Domínguez y Miguel Fernández Campón. A José 
González Athané, también compañero de pupitre, por su ayuda en momentos difíciles. 
Gracias, asimismo, a las amistades que me han alentado: Antonio, David, Jorge, 
Leticia, Pepa, Catalina, Sagrario, Laura, Javier, José María, Enrique, Pilar, Óscar, 
Carlos, Guillermo, Hadrián y Pedro -y a sus parejas, claro está-. Y del mismo modo a 
Carmen e Irene, por los daños colaterales causados. Sirvan estas líneas como pequeña 
disculpa. Por último, gracias también a mis compañeros del MUOT, Almudena, Alberto, 
Christopher, Alejandro, Luis, Javier, Fernando, Rafael y Paco.  
 Y en lo disparatado, al busto de Telford, que me miraba con ánimo en Londres y 
me mostraba el camino a seguir. 
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EL PAISAJE  
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 2.1.1. DEFINICIÓN DE PAISAJE  
 En el que se define qué es paisaje, qué disciplinas abarca, qué elementos 
comprende y qué características presenta. 
 Definir qué es paisaje se presenta como una tarea compleja y arriesgada. Se 
trata de un concepto sobre el que se ha trabajado y escrito mucho en los últimos años 
bajo diversas perspectivas, y que ha suscitado la atención de cuantos profesionales 
trabajan analizando aspectos relacionados con la noción de lugar, de imagen y del 
observador, hasta el punto de que rara es la disciplina que no haya indagado acerca del 
paisaje bajo su propia óptica. Ignacio Español y Linarejos Cruz dicen que "las distintas 
ciencias y técnicas que tratan el paisaje lo han dotado de un contenido específico, 
acotado a las necesidades de sus paradigmas, de sus objetos de estudio y de sus 
métodos de trabajo"34, y además nos proporcionan una lista de diversas ramas del 
saber que han trabajado en el paisaje y en la idea de paisaje: Geología, Geografía, 
Ecología, Educación ambiental, Historia, Arqueología, Historia del Arte, Antropología, 
Psicología, Arquitectura e Ingeniería35; Francisco de Gracia también ha escrito sobre las 
distintas perspectivas bajo las que se puede analizar el paisaje, y llega a proponer 
apellidos para distinguirlos: paisajes de identidad geomorfológica, de identidad botánica, 
de identidad agraria, de identidad constructiva y de identidad mixta36 . Y en este 
enjambre de puntos de vista posibles sobre un solo concepto es donde encontramos 
que el paisaje es un concepto de difícil y arriesgada definición, y por ello debemos 
precisar en qué tipo de paisaje pretendemos ubicar nuestro texto. Para nosotros el 
paisaje será un concepto de tipo estético y constructivo; además, y puesto que vamos a 
estudiar su reproducción fílmica, lo relacionaremos con la representación artística. Por 
ello, para definir qué es paisaje, ceñiremos nuestro estudio a fuentes autorizadas que lo 
hayan estudiado y analizado bajo el prisma de la ingeniería, la arquitectura, la teoría 
urbana y la representación artística. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
34 ESPAÑOL ECHÁNIZ, Ignacio, CRUZ PÉREZ, Linarejos, El paisaje. De la percepción a la gestión, Liteam, Madrid, 
2009, p.12.  
35 Ibidem, pp.12-20.  
36 DE GRACIA, Francisco, Entre el paisaje y la arquitectura. Apuntes sobre la razón constructiva, Nerea, San 
Sebastián, 2009, pp.29-30. 
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El paisaje puede ser interpretado bajo un prisma estético, productivo o sociológico, en función de sus 
múltiples identidades 
 Español y Cruz, ingenieros paisajistas, profundizan en la necesaria 
discriminación que ha de realizar el estudioso del paisaje, e indican que "todas las 
experiencias relacionadas con la percepción del entorno delatan el papel operativo de 
un esquema de percepción que es selectivo y actúa como un filtro, destacando algunos 
elementos frente a otros"37. En esta línea, el paisajista Tim Waterman indica que "el 
carácter del paisaje consta de una serie de atributos, tanto tangibles como intangibles, 
que definen un territorio, justamente del mismo modo en que el físico, la personalidad y 
el comportamiento de una persona definen a ésta. A unos y a otros los define, para bien 
o para mal, la suma de sus atributos. La geología, los suelos, la topografía y las 
características hidrográficas son todos elementos que integran el carácter de un 
paisaje"38. Lo que hacen tanto Waterman como Español y Cruz es afirmar que el paisaje 
está constituido por una suma de elementos existentes en un entorno, una idea 
interesante por cuanto sugiere la posibilidad de separar unos elementos de otros, o de 
analizar un elemento frente a los demás. Ya dice Moretti que todos los elementos del 
paisaje tienen "su propio puesto y su propio sentido en las comarcas y en los terrenos 
del paisaje común; cada uno de ellos existe por tanto sólo en relación con el otro"39.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
37 ESPAÑOL ECHÁNIZ, Ignacio, CRUZ PÉREZ, Linarejos, Op. cit., p.20.  
38 WATERMAN, Tim, Principios básicos de la arquitectura del paisaje, Nerea académica, San Sebastián, 2009, 
p.80. 
39 MORETTI, Giampiero, en "Dichterische Subjektivität und Konstellation. Einige Bemerkungen zur Frage der 
Identität aysgehend von dem Gedanken der Landschaft bei Ute Guzzoni", en Das Andere der Identität. Ute 
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Los elementos que percibimos en el paisaje son el propio paisaje. Podremos analizar uno de ellos 
con respecto a los otros, pero no uno de ellos sin los otros 
 En esta relación de paisaje como suma de elementos cabe añadir un matiz más. 
El paisajista italiano Rosario Assunto definía el paisaje en tanto que forma en que se 
expresa la unidad sintética a priori (en el sentido kantiano, no como unificación de datos 
recibidos separadamente, sino como unidad, condición necesaria de su presentación en 
la conciencia) de la materia (territorio) y del contenido-o-función (medio ambiente)40. La 
conclusión extraída de Assunto es que la suma de las partes (pues en su análisis sí que 
habla de partes) da como resultado un ente mayor que el de la mera suma visual de 
objetos. Y si bien el resultado es un conjunto con unas propiedades nuevas, en el 
concepto conjunto está implícito el concepto partes (o datos recibidos, según su 
terminología). Este concepto de Assunto es interesante por cuanto se deduce que 
cuando a un paisaje previo se le añade una construcción, el resultado es otro paisaje 
nuevo, y no la mera suma de paisaje previo más construcción nueva.  
 En cuanto a qué es paisaje, cabe reseñar las palabras de John Brinckerhoff 
Jackson, uno de los estudiosos más relevantes de la historia del paisajismo. Jackson 
escribe que la palabra paisaje "se usa para sugerir la cualidad estética del territorio !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
Guzzoni zum 60. Geburstag, SCHEPPKE, Katharina Y TICHY, Matthias, Friburgo, Rombach Verlag, 1996, pp.207-
209, citado por VENTURI FERRIOLO, Massimo, "Elogio del constructor. Por un pensamiento paisajista ", en 
CALATRAVA, Juan, TITO, José (Eds.), Jardín y paisaje. Miradas cruzadas. Abada, Madrid, 2011, p.166. 
40 ASSUNTO, Rosario, "Paisaje, medio ambiente, territorio. Un intento de precisión conceptual", Bollettino del 
Contro Internazionale di Studi di Architettura Andrea Palladio, v.XVIII, 1976, pp.45-48, leído en LUCIANI, 
Domenico, "Estudios e investigaciones para el diseño y el gobierno de los paisajes ", en CALATRAVA, Juan, TITO, 
José (Eds.), Jardín y paisaje. Miradas cruzadas. Abada, Madrid, 2011, p.41. 
!!34 
abierto"41, y que "un paisaje es bello cuando ha sido o puede ser el escenario de una 
experiencia significativa en cuanto a conciencia y conocimiento de uno mismo"42. Se 
trata -esto último- de una calificación, más que de una definición, pero deducimos que el 
paisajista francoamericano pretende decirnos que sólo le interesan los paisajes bellos, y 
que éstos lo son cuando el observador pone en relación lo que observa con su mundo 
interior, definiendo así qué es el paisaje es un medio para poder encontrarnos con 
nosotros mismos.  
 Jackson nos habla de la mirada, de la subjetividad unida a la experiencia 
personal y de la estética del territorio abierto. Y es cierto que si pretendemos analizar el 
territorio a partir de nuestra mirada vamos a encontrarnos con el hecho de que no existe 
la mirada aséptica, pues cuando nosotros fijamos nuestra atención en algo para 
estudiarlo desde un punto de vista estético (y la contemplación del paisaje entra dentro 
de la categoría de lo estético según Jackson), lo que hacemos realmente es mirar la 
relación entre lo mirado y nosotros mismos, como ya dijera Berger43. Y si bien es cierto 
que Berger se está refiriendo a la obra de arte (la sublimación de lo estético, por tanto) 
de un modo genérico, cuando acudimos a autores que investigan sobre el paisaje, nos 
encontramos con opiniones que siguen la misma dirección. Así, el teórico urbanista 
Kevin Lynch escribe que "las imágenes ambientales son el resultado de un proceso 
bilateral entre el observador y su medio ambiente. El medio ambiente sugiere 
distinciones y relaciones, y el observador escoge, organiza y dota de significado lo que 
ve"44. También Javier Maderuelo escribe que el paisaje es "el conjunto de una serie de 
ideas, sensaciones y sentimientos que elaboramos a partir del lugar y sus elementos 
constituyentes. La palabra paisaje (...) reclama una interpretación, la búsqueda de un 
carácter y la presencia de una emotividad"45. Y en otro momento, dirá que paisaje "no 
es una cosa, no es un objeto grande ni un conjunto de objetos configurados por la 
naturaleza (...). El paisaje es un constructo, una elaboración mental que los hombres 
realizamos a través de los fenómenos de la cultura (...), es una convención que varía de 
una cultura a otra, y esto nos obliga a hacer el esfuerzo de imaginar cómo es percibido !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
41 JACKSON, John B., Descubriendo el paisaje autóctono, Biblioteca Nueva, Madrid, 2010, p.31. 
42 Ibidem, p.135. 
43 BERGER, John, Modos de ver, Gustavo Gili, Barcelona, 1975.  
44 LYNCH, Kevin, La imagen de la ciudad, Gustavo Gili, Barcelona, 1985, p.15. 
45 MADERUELO, Javier, El paisaje. Génesis de un concepto, Abada editores, Madrid, 2005, p.38. 
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el mundo en otras culturas, en otras épocas y en otros medios sociales diferentes del 
nuestro"46. Maderuelo introduce así la idea de que el paisaje es una idea que presenta 
una definición variable a lo largo del tiempo y de la cultura, y que más que una 
construcción mental humana, la idea de paisaje es una convención social sujeta a 
cambios. La arquitecto Alba Dorado ahonda en la cuestión de la subjetividad del 
término, y afirma que el paisaje "no existe más que en la persona que lo contempla y se 
apropia de él a través de los sentidos, atribuyéndole cualidades estéticas, culturales, 
evocadoras"47. Unas cualidades, pensamos nosotros, que además de existir en el 
observador, en la persona que contempla, existen en la sociedad en que se encuentre 
dicha persona. Será también lo que indique el paisajista Tim Waterman, que siempre 
analiza el paisaje a partir del contexto social, cultural, medioambiental e histórico del 
mismo48. Entendemos, entonces, que el paisaje es un concepto en el que siempre 
estarán presentes distintos elementos subjetivos asociados al observador y a la 
sociedad en que se incluye el observador, y otros de índole objetiva relacionados con la 
historia o el medioambiente. 
 
En el acto de observar el territorio, nuestro propio cuerpo y nuestras circunstancias también forman 
parte del paisaje resultante 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
46 Ibidem, p.17. 
47 ALBA DORADO, María Isabel, "Paisajes de la memoria. Hacia una definición del paisaje industrial como paisaje 
cultural", en Patrimonio Industrial y Paisaje, TICCIH España, Gijón, 2010, p.447. 
48 WATERMAN, Tim, Op. cit., p.8-11. 
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 John B. Jackson, además de escribir sobre la subjetividad del término, se 
propone en distintas ocasiones precisar qué es el paisaje, y escribe sobre la 
complejidad de encontrar una definición adecuada. Así, se pregunta "por qué tenemos 
problemas en ponernos de acuerdo sobre el significado de landscape. La palabra es lo 
suficientemente sencilla y alude a algo que creemos que entendemos y, sin embargo, 
parece que significa algo diferente para cada uno de nosotros". Y nos dice a 
continuación, que la definición "fue redactada por los artistas (...): es una porción de 
terreno que puede ser abarcada por la mirada de una sola vez". Y también concreta 
"paisaje: una parte de la superficie terrestre que puede comprenderse de un vistazo"49. 
Jackson aporta un elemento que deseamos destacar: el de relacionar la pintura, y por 
tanto la representación, con la mirada en vivo. Y lo hace, además, indicando que el 
paisaje es un concepto que proviene del arte, de lo que se deduce que, para Jackson -
que es paisajista, y no artista- el arte nos ha enseñado a mirar. Y que cuando miramos 
en vivo el paisaje lo que hacemos es dotarlo de cualidades que hemos adquirido 
previamente a partir de la estética de la pintura, de la imagen, de la representación.  
 Pero Jackson va incluso más allá, e indica que desde la época de los pintores 
paisajistas, "hemos aprendido a ver un paisaje como algo más que una hermosa 
escena. Hemos aprendido que un paisaje puede diseñarse y crearse arañando la tierra, 
que puede crecer y entrar en decadencia. Hemos dejado de pensar en él como en algo 
alejado de nuestra vida diaria, y ahora creemos que ser parte de un paisaje, que 
nuestra identidad derive de él, es una precondición esencial de nuestro estar-en-el-
mundo, en el más solemne significado de la frase"50. Es decir, que según Jackson, las 
artes representativas -la pintura, concreta él- no sólo nos han enseñado el concepto de 
contemplar el territorio con una mirada estética (que da pie al paisaje), sino que incluso 
nos han enseñado a percibir el arte de transformar el propio paisaje aprehendido 
previamente.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
49 JACKSON, John B., Op. cit., pp.29-39. 
50 Ibidem, p.262. 
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La cosecha, de Pieter Brueghel el Viejo, 1565. La transformación del paisaje, artealizado y convertido 
en paisaje por medio de la pintura 
 En este sentido, uno de los paisajistas más citados en los últimos tiempos, el 
francés Augustin Berque, ahonda en esta relación entre la representación del paisaje y 
la génesis de la idea de paisaje. El estudioso francés, al tratar de definir en qué 
momento se puede deducir que una cultura histórica tiene pensamiento paisajero51, 
propone una serie de criterios en 2008 (criterios que han hecho fortuna, pues son 
seguidos por numerosos paisajistas posteriores, como Alain Roger 52  o Javier 
Maderuelo53). Si la civilización objeto de estudio no cumple los criterios, la civilización 
carecerá de pensamiento paisajero, según Berque. Estos criterios son los siguientes54:  
 1.- Existencia de una literatura oral o escrita que cante la belleza de los lugares, 
lo que incluye la toponimia (concretamente, la existencia de la toponimia es el séptimo 
criterio de Berque).  
 2.- Existencia de jardines de recreo. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
51 Somos conscientes de que el término "paisajero" no existe en el diccionario, pero sí es el utilizado por 
Maderuelo en la edición del libro del Berque El pensamiento paisajero. Está referido al paisaje como disciplina 
de investigación. BERQUE, Augustin, El pensamiento paisajero, Biblioteca Nueva, Madrid, 2009. 
52 ROGER, Alain, Breve tratado del paisaje, Biblioteca Nueva, Madrid, 2007, p.55. 
53 MADERUELO, Javier, El paisaje.. op. cit., p.19. 
54 BERQUE, Augustin, Op. cit., p.60. 
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 3.- Existencia de una arquitectura planificada para disfrutar de hermosas vistas. 
 4.- Existencia de pinturas que representen el entorno. 
 5.- Existencia de una o varias palabras para decir paisaje55. 
 6.- Existencia de un texto que haga algún tipo de reflexión explícita sobre el 
paisaje. 
 No es objeto de esta tesis la disquisición de qué civilizaciones son paisajeras o 
no, según los criterios de Berque, aunque sí volveremos a esto en el siguiente epígrafe, 
pero nos interesa de cara a la investigación por dos motivos: uno, que el objeto último 
de esta Tesis es analizar la representación del paisaje a través del cine, y el cine se 
encuentra incluido en una cultura y una época en la que sí se cumplen los siete criterios 
de Berque, por lo que -siempre según Berque- nuestra Tesis tiene razón de ser56. 
Incluso podríamos ir más allá y acuñar un criterio -el octavo-: "la existencia de una 
filmografía que muestre interés por el paisaje", que podría definir la existencia o no de 
un nuevo tipo de pensamiento paisajero en nuestro tiempo. 
 El otro motivo es el ya citado: que existe una fuerte relación entre la noción de 
paisaje y la necesidad de definir y representar lo observado, bien sea a través de la 
pintura, de la toponimia, del lenguaje o de la escritura. Y que para muchos estudiosos 
no cabe hablar de paisaje si previamente no hay representación artística del mismo, de 
lo que deducimos que el paisaje no es una imagen recibida sin más por nuestros 
sentidos y llevada en bruto a nuestro cerebro, sino que exige un proceso de 
reconstrucción, de perfilado conceptual. En definitiva, que debe existir una 
intencionalidad humana por adquirir el concepto, y que ese proceso mental puede ser 
identificado con el de una representación mental compleja, repintada o reinterpretada 
en nuestra mente a partir de los elementos que percibimos de un modo primario en un 
golpe de vista. Lo que nos lleva a decir que no estamos de acuerdo con los criterios de 
Berque, porque él exige que se den todos los criterios para que podamos hablar de una !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
55 Maderuelo es autor de un interesantísimo libro que presenta la evolución del propio término "paisaje". 
MADERUELO, Javier, El paisaje... op. cit., 2005.  
56 No tendría razón de ser, según Berque, un análisis paisajístico de los puentes romanos, pues Berque no 
reconoce la civilización romana como civilización paisajera. BERQUE, Augustin, Op. cit., p.61. 
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cultura paisajera, mientras que nosotros creemos que no tiene por qué darse ninguno 
(pensemos que de algunas culturas antiguas sólo nos han llegado unos pocos datos a 
nuestros días). Y que, desde luego, la mera confirmación de la presencia de uno de los 
criterios ya es motivo suficiente como para afirmar que existe, en el seno de una cultura 
determinada, esa construcción mental a la que llamamos paisaje57. 
 No obstante, los textos de Berque presentan una argumentación consistente y 
rigurosa, por lo que conviene leerlo con detenimiento. Y sí trabaja con la idea de que el 
concepto "paisaje" no es intuitivo, sino que exige una preparación cultural previa y que, 
una vez que una determinada sociedad lo adquiere, queda incorporado a su acervo 
cultural de forma permanente58.  
 
Nueva York, visto desde la boca de un túnel. El urbano es el más antropizado de los paisajes, incluso 
las infraestructuras -como este túnel- condicionan la propia forma de mirarlo 
 Otra de las cuestiones que nos va a interesar desarrollar a lo largo de este texto 
es el de la importancia de la injerencia del hombre en el paisaje, de cómo afectan las 
construcciones humanas en la configuración de la forma del medio. Waterman no duda 
en afirmar que "es el animal humano el que supone la influencia más profunda" en un 
paisaje, "pues sus construcciones dejan una sólida marca" en el mismo, como también 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
57 Siguiendo con el ejemplo, para nosotros sí tendría sentido hacer un análisis paisajístico de los puentes 
romanos basándonos en el hecho -al que nos referiremos más adelante- de que los romanos ornamentaban los 
puentes de Roma frente a los puentes de lugares menos relevantes, demostrando así que tenían una idea de lo 
visual y de las relaciones estéticas que se producían entre los puentes urbanos y las construcciones cercanas. 
58 También puede pensarse que el paisaje sí es un concepto intuitivo, y que la educación -en cuanto a 
adquisición de conocimientos- es la que permite que esa experiencia paisajística a la que estamos 
predispuestos naturalmente pueda tener lugar en nosotros. 
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lo hace "su explotación intensiva del territorio"59. A raíz de la acción del hombre en el 
medio podemos encontrarnos con varios tipos posibles de paisaje: el paisaje salvaje, el 
paisaje agrícola y el paisaje urbano, al que se añade el modificado por las 
infraestructuras de transporte60, una línea que quiebra el paisaje previo y que además 
de reconfigurar geométricamente el territorio, ofrece nuevos puntos de vista a los 
usuarios de la infraestructura, además de crear nuevos tipos de miradas -las debidas a 
la velocidad con que se desplace el vehículo de transporte, por ejemplo-, una idea que 
desarrollaremos en profundidad en el epígrafe 2.3.1. 
 Por tanto, y recapitulando, obsevamos cómo el paisaje es un concepto que 
presenta las siguientes características:  
• Pone en relación cuatro actores: un territorio, un observador, un medio de 
observación y unos condicionantes inherentes al propio observador.  
• Los elementos que configuran el territorio (y que constituirán, convenientemente 
mirados, el propio paisaje) pueden ser identificados y estudiados de manera 
particular, y esto dará pie a que existan diversas disciplinas que analicen el 
paisaje bajo primas muy diversos. 
• El paisaje consiste en una construcción mental que no es inmediata, pero que 
una vez se ha incorporado al acervo de una civilización, permanece en ella.  
• Su representación artística es un elemento, cuanto menos, que define la 
interiorización del concepto por parte de una determinada civilización. Y desde 
luego, es también un signo de madurez intelectual de una determinada cultura, 
por cuanto nos enseñan a percibir cómo una construcción humana altera el 
paisaje y lo convierte en un paisaje nuevo. 
• Su alteración, al introducir nuevos elementos, produce un paisaje completamente 
nuevo al que existía previamente. No se trata de un paisaje alterado por un 
elemento, sino de otro paisaje. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
59 WATERMAN, Tim, Op. cit., p.80. 
60 Ibidem, p.81. 
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• Se trata de un concepto subjetivo, por cuanto está condicionado por las 
circunstancia internas del observador, y también por el lugar desde el que se 
observa. 
• Se trata también de un concepto que puede llegar a ser parcialmente 
objetivable61, por cuanto su representación tiene detrás una intención. Y si existe 
intención es que existen también una serie de códigos comunes (a la cultura 
histórica en la que se inscribe la representación) que son los que emplea el 
artista en su representación. 
• Se trata de un concepto humano, de una construcción mental que identifica y 
distingue al hombre del resto de seres vivos. 
  
¿Cuál es el paisaje de Bilbao, cuál es el contexto visual de sus infraestructuras de transporte? 
Resulta más sencillo analizarlo a partir de una imagen ya definida, siempre y cuando conozcamos las 
particularidades históricas y la intencionalidad del artista que esté detrás de esa determinada imagen. 
La vieja ría anterior al proyecto Ría 2000 en El pico (Eloy de la Iglesia, 1983) y el nuevo aeropuerto 
de Sondika en Pagafantas (Borja Cobeaga, 2009) 
 Por último y a la vista de estas características, y pese a que estudiosos como 
Alain Roger afirman que el paisaje no es un concepto científico, y que por ello no puede 
haber una ciencia del paisaje62, queremos resaltar nuestra opinión de que paisaje es un 
concepto ante el que se pueden realizar aproximaciones científicas, quizá inexactas (no 
se trata, es cierto, de una disciplina matemática), pero en todo caso rigurosas y con 
conclusiones de carácter científico. Y ello será especialmente innegable si analizamos 
el paisaje a través de una representación del mismo, pues la carga subjetiva de los 
espectadores quedará previamente tamizada por la visión que el artista escoja para !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
61 Tal y como puso de manifiesto González Bernáldez. GONZÁLEZ BERNÁNDEZ, Fernando, "El orden de la 
naturaleza. Aspectos subjetivos de la percepción del orden en nuestro entorno", en Figura con paisajes: 
homenaje a Fernando González Bernáldez, Fundación Fernando González Bernáldez, Madrid, 2002. 
62 ROGER, Alain, Op. cit., p.140. 
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representar el paisaje que pretendemos analizar. El estudio del paisaje a traves de su 
representación elimina unos cuantos grados de subjetividad y permite así un estudio 
más riguroso y científico del mismo. 
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 2.1.2. LA NOCIÓN DE LUGAR, UNA NECESIDAD HUMANA 
 En el que se plantea la importancia que para el hombre tiene el lugar y se 
demuestra cómo el hombre necesita sentirse unido a un lugar mediante una doble 
acción. De una parte, creando vínculos (y teniendo voluntad de crear vínculos) 
emocionales con ese lugar, y de otra parte, creando paisaje al construir en él. 
 Como dice el filósofo francés Jean-Luc Nanzy, "lo que tiene lugar, tiene lugar en 
un mundo y en virtud de ese mundo". El mundo es, de esta forma, "el lugar común de 
un conjunto de lugares: de presencia y de disposición para posibles tener-lugar"63. Es 
evidente que los actos humanos tienen lugar en un espacio y en un tiempo, una idea 
sobre la que trabajarán diversos filósofos occidentales del siglo XX como Derrida o 
Heidegger. Yendo un paso más allá, y del mismo modo en que los hechos que ocurren 
en un lugar se ven condicionados por ese lugar, el lugar queda también condicionado 
por los hechos que ocurren en él; es decir, que en el plano conceptual un lugar acaba 
por ser la suma de hechos que en él han acontecido. Y ocurrirá también que el lugar 
puede llegar a ser el hecho en sí; que el hecho en sí sea el lugar; que sea el objeto 
activo del acontecer. Y así como el ingeniero paisajista Álvarez Sala escribe que "el 
paisaje es la más inmediata de las provocaciones para pensamiento, y también (...) un 
interlocutor necesario del hombre en su dialogar con el mundo"64, nosotros añadimos la 
idea de que si el paisaje puede ser una suerte de médium, podrá ser también un 
interlocutor directo, un objeto con el que dialogar. 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
63 NANCY, Jean-Luc, La creación del mundo o la mundialización, Paidós, Barcelona, 2003, p.12. 
64 ÁLVAREZ SALA, Damián, "La pregunta por lo poético en la ingeniería", en Ingeniería y territorio nº 81. La forma 
en la ingeniería, CICCP, Barcelona, 2008, p.19. 
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¿Qué, si no un diálogo interior en el paisaje y con el paisaje, es la célebre carrera final de Antoine 
Doinel en Los 400 golpes (Les 400 coups, François Truffaut, 1959)? 
 Claudio Magris, escritor que reflexiona sobre la idea del viajar a lugares físicos 
apelando al mismo tiempo a los acontecimientos que ocurrieron pretéritamente en dicho 
lugar físico, sostiene que "el viaje en el espacio es a la vez un viaje en el tiempo y 
contra el tiempo. La complejidad estratificada y condensada de un lugar emerge a 
veces con violencia, como semillas que rompieran la vaina (...). Cada lugar es tiempo 
cuajado, tiempo múltiple. Un lugar no es sólo su presente, sino también ese laberinto de 
tiempos y épocas diferentes que se entrecruzan en un paisaje y lo constituyen"65. 
Magris nos relaciona aquí con el hecho de que el lugar es él y sus circunstancias, y que 
un paisaje está constituido por los hechos históricos que han ocurrido en él. Tambien, 
decimos nosotros, nuestra mirada a ese paisaje está condicionada por nuestros hechos 
históricos relacionados con ese lugar, y por los hechos que nos ocurrieron cuando 
mirábamos ese lugar. Intentaremos explicar mejor la diferencia entre ambos conceptos 
mediante sendos ejemplos: imaginemos que una persona ha vivido durante una época 
en París, y que vuelve veinte años después, sube a la Torre Eiffel y contempla París. Es 
indudable que al divisar la ciudad su mirada se verá condicionada por los recuerdos que 
tenga al haber residido dentro de París durante una época. Otro ejemplo sería el de una 
persona que acude de turismo a París, sube a la Torre Eiffel y contempla París en unas 
determinadas condiciones personales. Y que veinte años después vuelve a París, y 
vuelve a subir a la Torre Eiffel con sus nuevas condiciones personales. Pues bien, será 
también indudable que en algún momento volverá a recordar, durante la observación de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
65 MAGRIS. Claudio, El infinito viajar, Anagrama, Barcelona, 2005, p.19. 
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la segunda vez, aquellas circunstancias que rodeaban esa primera vez. Esto enlaza con 
lo que define De Gracia: el paisaje es "una elaboración perceptiva, (...) una construcción 
intelectual cargada de contenidos culturales y también emocionales"66. Y asimismo, un 
pensamiento parejo al de Unamuno: "el paisaje sólo se nos ahonda cuando se casa con 
su propio recuerdo" 67 . Por tanto, el paisaje estará supeditado a los vínculos 
emocionales que hayamos desarrollado no sólo en un territorio dado sino con ese 
territorio dado, a través de nuestros sentidos. 
   
Cuando Michael y Kate recorren Sicilia en El Padrino III (The Godfather: part III, Francis Ford 
Coppola, 1990) ven una boda en la puerta de una iglesia: esa escena le sirve a Michael para 
recordar su propia boda siciliana con Apolonia en una iglesia similar, en El Padrino (The Godfather, 
1972). Pero el recuerdo del espectador va más allá, pues ha visto ese mismo paisaje urbano en otro 
momento de la saga: la huída de Vito Corleone, pasando por esa misma iglesia escondido en las 
alforjas de un burro, en El Padrino II (The Godfather: part II, 1974). El recuerdo, el paisaje visto por 
Michael es distinto al del espectador, pues Michael evoca su boda mientras que el espectador 
recuerda la escena del burro. Por eso, el burro de la primera escena significa algo para el 
espectador, pero no para Michael. 
 También dice el profesor Massimo Venturi que "un acontecer de cosas 
concatenadas entre sí, definido por la relación entre sus componentes individuales, de 
las cosas a los estados de ánimo, forman un paisaje, imagen unívoca de múltiples 
elementos. Las cosas singulares tienen relevancia por su pertenencia a una 
determinada totalidad, en la que opera la relación entre lo singular y lo universal. 
Constituyen un conjunto de aquello que viene del tiempo y de la historia. Los elementos 
simples, en su individualidad con una existencia concreta propia, tienen significados 
insertos en una totalidad dada, donde constituyen una comunidad con las otras partes 
en una existencia completa, universal: una existencia paisajística"68. Este concepto es 
relevante, porque si bien en el epígrafe anterior hablábamos de que el paisaje puede 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
66 DE GRACIA, Francisco, Entre el paisaje y la arquitectura. Apuntes sobre la razón constructiva, Nerea, San 
Sebastián, 2009, p.43. 
67 UNAMUNO, Miguel de, Andanzas y visiones españolas, Exelicer, Madrid, 1966, p.712. 
68 VENTURI FERRIOLO, Massimo, "Elogio del constructor. Por un pensamiento paisajista ", en CALATRAVA, Juan Y 
TITO, José (Eds.), Jardín y paisaje. Miradas cruzadas. Abada, Madrid, 2011, p.165. 
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ser descompuesto en objetos, lo que deducimos a partir de Venturi es que también 
puede crearse la noción de existencia paisajística a partir de los distintos momentos que 
se van acumulando de experiencia en un paisaje. Y como lo que es suma de partes 
puede ser separado en partes, tenemos que podemos desgajar del paisaje las veces 
que hemos tenido contacto con ese paisaje. Es decir, que el paisaje no es sólo suma de 
elementos físicos, sino también de elementos temporales, que se van superponiendo a 
modo de capas o filtros y que dan forma a nuestra imagen mental (en un tiempo 
presente) del territorio observado. Ya dejó escrito Tim Waterman que "en un 
emplazamiento, la imagen del paisaje y de su formación se va construyendo capa por 
capa"69. La imagen de una ciudad que no es la nuestra será entonces la suma de todas 
las veces que hemos adquirido imágenes de esa ciudad. 
 
   
El Empire State es el edificio que vemos en una fotografía que tomamos como turistas, pero también 
es el edificio que recordamos de Tú y yo (An affair to remember, Leo McCarey, 1957) y de su remake 
Algo para recordar (Sleepers in Seattle, Nora Ephron, 1993). La suma de todas esas imágenes es la 
imagen que nosotros tenemos del edificio 
 Al hilo de la noción de lugar, cuando el filósofo Ruiz de Samaniego se pregunta 
"¿quién puede dudar de que el mundo es susceptible de muchos sentidos e 
interpretaciones? Interpretar es sentirse en relación (...) Las cosas no existen 
desligadas de sus conexiones"70, está apelando a esa necesidad de interpretar un lugar 
con la mirada, es decir, a esa necesidad de crear mentalmente un paisaje. Una 
necesidad que está en relación con ese diálogo al que se refería antes Álvarez Sala 
(entre el hombre y el mundo) y con la necesidad de recuerdo que nos dictaba Unamuno. 
Una necesidad, por tanto, de identificación con un lugar, o con varios lugares, que !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
69 WATERMAN, Tim, Principios básicos de la arquitectura del paisaje, Nerea académica, San Sebastián, 2009, 
p.54. 
70 RUIZ DE SAMANIEGO, Alberto, "Revelación del lugar: apuntes sobre el caminar", EN MADERUELO, Javier (Dir.), 
Paisaje y arte, Abada, Madrid, 2007, p.73. 
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puede tener incluso una raíz biológica que va más allá de las inquietudes estética del 
hombre, y que no se encuentra muy alejada de la base de la pirámide de Maslow71. No 
en vano, Ramiro Aurín y Francisco Cabrera nos alertan de que "la eliminación 
prácticamente absoluta, en nuestra vida cotidiana, de las imágenes, de los paisajes, de 
los referentes territoriales de nuestra memoria biológica, puede provocar patologías 
sociales comparables a la pérdida de la identificación de un ser humano con su propio 
cuerpo. El estudio de la etología deja pocas dudas respecto a la alteración del 
comportamiento animal cuando se altera su contexto territorial"72. Es decir, que si bien 
el paisaje es una construcción mental humana no inmediata, la necesidad de pertenecer 
a un lugar está imbricada en nuestra naturaleza. Quizá esa necesidad de establecer un 
diálogo activo con el territorio circundante sea uno de esos pasos evolutivos que 
distinguen al hombre de los animales que le precedieron en la evolución biológica73. No 
en vano, el paso del nomadismo al sedentarismo es considerado uno de los hitos de la 
evolución cultural humana, e incluso yéndonos a la tradición de una de las civilizaciones 
más antiguas de la tierra, el pueblo judío, vemos cómo la mayor condena que padece 
es la de errar por el desierto hasta llegar a su lugar, a su Tierra Prometida. 
 Entonces, y como resultado de esta exposición, hacemos nuestro lo escrito por 
el teórico urbanista Kevin Lynch, acerca de que el paisaje desempeña "una función 
social". El medio ambiente, dice Lynch, "proporciona material para recuerdos y símbolos 
comunes que ligan al grupo y le permiten comunicarse entre sus miembros. El paisaje 
actúa como un vasto sistema mnemotécnico para la retención de la historia y los ideales 
colectivos"74. El lugar, nuestro lugar, es nuestro paisaje, el paisaje de nuestro grupo 
colectivo, de nuestra historia, de nuestra cultura. Así, el hombre crea vínculos con un 
territorio, y dichos vínculos son señal distintiva de un colectivo social, de un país o 
incluso de una civilización, pues habrá una parte de esos vínculos que serán comunes 
al grupo de personas correspondiente. Y esos vínculos, más allá del componente !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
71 La Pirámide de Maslow, o jerarquía de las necesidades humanas, teoría psicológica propuesta por Abraham 
Maslow. MASLOW, Abraham, "A Theory of Human Motivation," Psychological Review 50(4), 1943, pp.370-96. 
72 AURÍN LOPERA, Ramiro, CABRERA TOSAS, Francisco, "Sobre la identidad del territorio", en OP ingeniería y 
territorio nº 55. El paisaje en la ingeniería II, CICCP, Barcelona, 2001, p.11. 
73 Si bien es cierto que un animal conoce profundamente la práctica totalidad de los elementos que componen el 
territorio donde vive -un conocimiento necesario para garantizar su supervivencia-, nosotros apelamos 
precisamente a la aparición del aprecio emocional por un lugar. 
74 LYNCH, Kevin, La imagen de la ciudad, Gustavo Gili, Barcelona, 1985, p.153. 
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etológico que citábamos antes, son consecuencia del diálogo con el entorno, del propio 
establecimiento mental humano del concepto paisaje.  
   
El paisaje de Praga visto desde el Castillo nos aporta una serie de datos sobre nuestra cultura y 
nuestra historia que no puede aportar el paisaje de la Amazonia brasileña por su carencia de 
símbolos75 
 Otra cuestión que deseamos remarcar es el hecho de que el hombre no sólo 
llega a un lugar, a su lugar, sino que necesita modificarlo. El sedentarismo al que nos 
referíamos antes va unido al descubrimiento de la agricultura, y ya desde la 
construcción de la mítica Enoc (primer asentamiento humano fundado por Caín, 
agricultor para más señas76), el ser humano se ha erigido en el más relevante agente 
transformador de paisajes, por encima de la acción de los fenómenos naturales y 
geológicos recurrentes o puntuales, cuyo efecto suele ser muy circunstancial (por 
ejemplo, una tromba de agua anómalamente fuerte) o muy dilatado en el tiempo (por 
ejemplo, los cambios de clima de una región).  
 Y es que, según Massimo Venturi, una de las condiciones inherentes a la propia 
existencia del hombre es la transformación y el dominio de la naturaleza (construir es 
habitar, dijo anteriormente Heidegger77). Venturi afirma que el hombre entiende el 
mundo como un receptáculo funcional complejo en el que desarrollar su cultura o, lo 
que es lo mismo, el mundo humanizado78. En este sentido, el filósofo Eugenio Trías 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
75 Dicha reflexión carece de sentido si el observador es un indio guaraní -en cuyo caso los términos se 
invertirían-, pero como se indicó en el capítulo 1, nuestra Tesis parte de la base de que el sujeto observador de 
paisajes (o espectador fílmico) es un habitante insertado en el ámbito de nuestra cultura. 
76 No pretendemos dar valor histórico al relato bíblico, pero sí al hecho de que la primera necesidad del hombre 
para crear una sociedad, según la tradición, sea crear un asentamiento estable. 
77 HEIDEGGER, Martin, "Construir, habitar, pensar", en Conferencias y artículos, Ediciones del Serbal, Barcelona, 
2001. 
78 VENTURI FERRIOLO, Massimo, "Elogio del constructor. Por un pensamiento paisajista ", en CALATRAVA, Juan y 
TITO, José (eds.), Jardín y paisaje. Miradas cruzadas. Abada, Madrid, 2011, p.163. 
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sostiene que "el hombre carece de lugar", y que "precisamente por ello puede hacerse 
con cualquier lugar, puede darle aquel asiento, aquel aspecto, aquellas encomiendas 
que deseara. En su menesterosidad se basa su propia riqueza"79. Para Trías, el hombre 
hace (en el puro sentido de homo faber) su lugar construyendo en él, dándole forma, 
otorgándole unas determinadas características. Crea paisaje, sí, y también crea 
elementos nuevos con los que va a establecer vínculos.  
 
Puente de Osera de Ebro, de Javier Manterola, en la línea de AVE Madrid-Barcelona. El hombre no 
sólo altera la naturaleza con sus artefactos, sino que además impone sus propias formas, como esta 
viga Vierendel que nos remite a la estética de los vagones de ferrocarril merced a sus óculos 
 También el arquitecto Francisco de Gracia abunda en esta idea del hombre-
constructor al sentenciar que "los sitios naturales pueden ser muy emotivos, pero no 
informan sobre la condición humana"80. De Gracia, implícitamente, nos dice que es 
preciso que exista algún elemento construido por el hombre en el territorio para que 
éste, al contemplarlo, establezca vínculos con ese territorio81. Otro constructor (en tanto 
que hacedor de elementos artificiales insertados en el territorio), en este caso el 
ingeniero Javier Manterola, mantiene que un lugar es "el terreno natural transformado 
por el hombre con la finalidad de ser habitado, en el más amplio sentido de la palabra 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
79 TRÍAS, Eugenio, El artista y la ciudad, Anagrama, Barcelona, 1997, p.78.  
80 DE GRACIA, Francisco, Entre el paisaje y la arquitectura. Apuntes sobre la razón constructiva, Nerea, San 
Sebastián, 2009, p.76. 
81 Asumimos que un experto conocedor de la Naturaleza -un botánico, por ejemplo- es capaz de establecer 
vínculos con el territorio natural de un modo particularmente intenso y profundo, pero porque previamente se ha 
preparado para ello.  
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habitar"82. Y también el arquitecto Giulio Carlo Argan dirá, en 1951, que "el edificio no 
busca ya una relación de sometimiento o de dominio con respecto al espacio de 
naturaleza, sino que lo sustituye, lo mismo que en la consciencia el concepto sustituye a 
la noticia empírica sin cuestionar, pero trasponiendo a un plano más elevado todo lo 
que en ella es sensación viva, llamamiento inmediato, valor de existencia"83. 
 Como vemos, para que el terreno natural adquiera una identidad -cultural 
humana- ha de ser construido, ha de ser alterado. Así, cuando el hombre conquista la 
Luna construye una huella sobre su superficie, y mediante dicha construcción -símbolo 
de la humanización de la superficie lunar- queda vinculado de un nuevo modo con ella. 
Además, por último, no será preciso que todos los hombres pisen el satélite -es decir, 
construyan en él-, sino que la mera imagen de la construcción de uno de ellos se erige 
en vínculo hombre-Luna. La célebre frase "un pequeño paso para el hombre, un gran 
paso para la humanidad" da idea de hasta qué punto la humanización de la Luna 
mediante el acto de construir en ella una sencilla huella es una colonización colectiva, y 
supone la creación de un lugar. Y si bien la Luna ha sido una acompañante perpetua 
para la raza humana, no es hasta la huella de Armstrong cuando podemos sentirla en 
tanto que lugar en el completo sentido de la palabra, pues hemos construido allí algo. 
La prueba del estar es una construcción, la construcción ha sido necesaria. La hemos 
hollado, la hemos humanizado, hemos creado un vínculo con ella de pertenencia por 
medio de una construcción. Además, por último, dicha construcción ha sido vista y 
asumida por medio de una fotografía. La imagen de la huella ha modificado el paisaje 
lunar en nuestra inteligencia colectiva. La imagen. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
82 MANTEROLA ARMISÉN, Javier, La obra de ingeniería como obra de arte, Laetoli, Pamplona, 2010, p.53. 
83 ARGAN, Giulio Carlo, Walter Gropius y la Bauhaus, Abada, Madrid, 2006, p.127. 
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Huella de Neil Armstrong en la Luna (NASA), 20 de Julio de 1969, "Thatʼs one small step for a man, 
one giant leap for mankind" 
 Concluimos entonces afirmando una serie de ideas:  
• El paisaje es un elemento con el que el hombre llega a dialogar. Y llega a 
dialogar con él en términos históricos y culturales, con el paisaje y en el paisaje. 
• El paisaje es la suma de los múltiples diálogos que el hombre ha mantenido con 
ese territorio, que se van añadiendo como capas para constituir el paisaje 
presente84. Estas capas son las imágenes de ese territorio que el hombre ha 
coleccionado a lo largo de su existencia, que se funden para constituir la imagen 
mental -el paisaje- que el hombre tiene de ese territorio. 
• El paisaje es una necesidad humana. Necesitamos el paisaje para sentirnos 
pertenecientes a un lugar, y más que a un lugar, a lo que estamos unidos es a 
imágenes visuales o mentales de un lugar, a paisajes. Incluso Mitchell y Van 
Deusen llegan a decir que "la historia del espacio público es la historia de la 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
84 Alain Roger dirá que "el país es, en cierto modo, el grado cero del paisaje", después de recordar el origen del 
vocablo paisaje: país-paisaje en español, land-landscape en inglés, land-landschaft en alemán, land-landschap 
en neerlandés, lad-ladskap en sueco, land-landkal en danés, pays-paysage en francés, paese-paesaggio en 
italiano, y también el griego moderno topos-topio. ROGER, ALAIN, Breve tratado del paisaje, Biblioteca Nueva, 
Madrid, 2007, p.23. 
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lucha por definir quién tendrá acceso a él" 85 , poniendo de manifiesto esa 
necesidad del acceso a un lugar.  
• Además, para poderse identificar con un lugar, para sentirlo como un territorio 
propio, el hombre precisa construir en él, creando una relación territorio previo-
elemento construido que trasciende la propia suma de ambos elementos por 
separado, pues como ya afirmó el filósofo japonés Tetsuro Watsuji en 1935, el 
elemento construido "refleja la manera en que el ser humano se comprende a sí 
mismo en el clima y el paisaje"86. Es decir, que el vínculo hombre-lugar queda 
definido por el elemento construido en tanto que imagen mental, y dicha imagen 
es síntesis de la necesidad humana de adquirir vínculos con un paisaje. 
  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
85 MITCHELL, Don, VAN DEUSEN, Richard, "Downsview Park: Open Space or Public Sphere?", en CZERNIAK, Julia 
(Ed.), Downsview Park Toronto, Cambridge, 2001, p.103. 
86 WATSUJI, Tetsuro, Antropología del paisaje, Sígueme, Salamanca, 2006, p.30.  
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 2.1.3. ORIGEN Y EVOLUCIÓN DEL CONCEPTO PAISAJE 
 En el que se demuestra que el concepto de paisaje ha sufrido una evolución, 
que no es inmediato y que está ya incorporado a la sociedad, tras un proceso de 
maduración. Además, se esboza la importancia de la relación entre paisaje y 
representación. 
 Como hemos escrito anteriormente, el paisaje no es un concepto intuitivo 
humano -sí puede ser intuitivo el aprecio emocional por un lugar-, y ha sido necesario 
un proceso asimilativo de carácter cultural para tomar conciencia del mismo. Podemos 
tomar como ejemplo la evolución perceptiva que supuso la irrupción del cubismo en la 
historia de la pintura para ver cómo los conceptos representativos precisan adquirir una 
cierta madurez para poder pasar al siguiente estadio. Precisamente, al hilo de un 
artículo que analiza la relación entre paisaje y cubismo, el historiador García Guatas 
escribe que "en cada época ha sido distinta la percepción de la realidad"87. Es cierto 
que el cubismo supone la primera ruptura formal acerca de la representación de lo 
percibido, y que por tanto es también un paso adelante en la historia de la propia 
percepción. Ocurrirá, entonces, que si hay una serie de pasos previos -de hecho, los 
hay- en la historia de la percepción, podamos remitirnos a la representación artística de 
la realidad para justificar la evolución que ha tenido la historia del pensamiento 
perceptivo, y por tanto la historia del concepto paisaje. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
87 GARCÍA GUATAS, Manuel, "Cézanne y el cubismo: preámbulo y epílogo del paisaje moderno", en MADERUELO, 
Javier (Dir.), Paisaje y arte, Abada, Madrid, 2007, p.81. 
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Fábrica en Horta de Ebro (Pablo Picasso, 1909), uno de los primeros paisajes cubistas 
 Como dice el profesor Ignacio Español, "el paisaje, a lo largo de la historia y en 
función de los distintos lugares del planeta, ha tenido diferentes connotaciones y ha sido 
objeto de distintos enfoques"88. Dado que en nuestro texto estudiaremos el cine como 
vehículo de representación, y dado que es un arte que tiene origen en Occidente, 
repasaremos el origen del paisaje en esta cultura. Javier Maderuelo, en su libro El 
paisaje. Génesis de un concepto, (y que sigue en el aspecto histórico la senda trazada 
por Berque), indica que es la China de la dinastía Han (206 a.C.-220 d.C.) la primera 
cultura plenamente paisajera89 y descarta la voluntad paisajística de la (casi coetánea) 
Roma porque "no logró o no necesitó destilar una palabra concreta para expresar ese 
disfrute de la contemplación"90. También menciona que se encuentra "muy extendida 
entre los historiadores del arte" la convención "de que los primeros intentos de 
representación de un paisaje en Europa se encuentran en los frescos pintados por 
Giotto en la iglesia de San Francisco, en Asís"91, que datan de 1296. Recordemos que, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
88 ESPAÑOL ECHÁNIZ, Ignacio, CRUZ PÉREZ, Linarejos, Op. cit, p.48.  
89 MADERUELO, Javier, El paisaje... op. cit., p.19. 
90 Ibidem, p.13. 
91 Ibidem, p.13. Asumimos esta indicación con cierta prudencia, pues en el entorno cultural de Occidente existen 
representaciones paisajísticas (Mesopotamia, Egipto, Grecia o Roma). Quizá no cumplieran los requisitos de 
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según Berque, hacían falta siete condiciones para poder hablar de pensamiento 
paisajero92, y una de ellas era la existencia de representación pictórica de un paisaje. 
Es, por tanto, 1296 el año 1 paisajero en la civilización occidental, si bien en China ya 
pensaban el paisaje con varios cientos de años de antelación. Recordamos también 
que, para nosotros (ya lo dijimos anteriormente), la mera existencia de alguna evidencia 
de pensamiento paisajero sería suficiente para asumir que una civilización determinada 
tiene adquirido el concepto paisaje, aunque quizá en un escalón poco evolucionado de 
la historia de la percepción a la que aludíamos antes.  
 
Paisaje de Giotto: detalle de la «Huida a Egipto» de la capilla de los Scrovegni en Padua 
 Aunque sabemos por los antropólogos que el hombre primitivo está íntimamente 
unido al territorio y que el medio ambiente constituye una parte integrante de las 
culturas primitivas, parece ser Anaximandro el primero en confeccionar un mapa de la 
tierra, mostrando un interés por medir el universo y sus partes93. Medir, abarcar, 
aquilatar, ordenar elementos y separarlos unos de otros, darles un nombre... quizá sea !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
Berque, pero sí es indudable que los restos de mosaicos o tumbas que conocemos presentan representaciones 
del territorio. 
92 BERQUE, Augustin, Op. cit, p.61. 
93 EGGERS LAN, Conrado, Los filósofos presocráticos: Tales, Anaximandro y Anaxímenes. Pitágoras. Acmeón. 
Jenófanes, Gredos, Madrid, 1978, pp.54-55. 
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entonces Anaximandro el primer paisajista, el primer analizador del entorno, el primer 
occidental que es consciente de que a cada elemento representado le corresponde un 
nombre, y también de que ese conjunto de elementos representados, sintetizado en una 
representación de lo físico -el mapa- es el espacio humano, el espacio con el que el 
hombre establece vínculos de pertenencia, de ubicación, de relación afectiva, mercantil 
o incluso onírica. Anaximandro entiende la idea de paisaje, pues ha representado un 
territorio y para ello, forzosamente ha establecido una relación mental con dicho 
territorio, conceptualizándolo. 
 
El mapa de Anaximandro debió tener un aspecto semejante a esta representación94 
 El método de buscar el origen del paisaje en Occidente a partir de hechos 
históricos o de representaciones que evidencien la existencia de pensamiento paisajero 
ha sido empleado por otros historiadores del paisaje de forma recurrente. Así, Alain 
Roger busca situar el momento en que se discriminan unos lugares frente a otros, 
entendiendo que el hacer dicha distinción de un lugar frente a otro por sus propias 
cualidades estéticas revela implícita la noción de paisaje, y frente a las fuentes 
pictóricas de Maderuelo, indaga en las literarias95. Roger cita el bíblico Cantar de los 
Cantares (cuando dice en 4,12: "huerto cerrado eres, hermana mía, esposa mía; fuente 
cerrada, fuente sellada") o a la Tercera Jornada del Decamerón de Bocaccio, escrito en 
1351 y que describe un paraíso profano con su cerramiento y sus árboles frutales96, 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
94 Según ROBINSON, John Mansley, An Introduction to Early Greek Philosophy, Houghton and Mifflin, Boston, 
1968. 
95 Como se ve, nuestro planteamiento de buscar raíces paisajeras en pintura y literatura (tal y como se verá en 
epígrafes siguientes) no tendrá nada de original.  
96 En la introducción de la tercera Jornada. 
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entre otras obra de la literatura97. El cierre del espacio, que es también la delimitación o 
el enmarcado de la imagen, es señal de pensamiento paisajero por cuanto implica una 
selección de elementos y una distinción de los mismos frente a otros, y lo que busca 
Roger al indagar en fuentes literarias más o menos primitivas es situar temporalmente 
el origen de dicho pensamiento.  
 
Ilustración del Decamerón, en una edición veneciana del siglo XV 
 Concluimos entonces observando que:  
• La idea de paisaje no es inmediata, está sujeta a cambios y requiere una cierta 
maduración. Tiene, por tanto, un recorrido histórico y dicho recorrido está 
fuertemente asociado a la historia de su representación. 
• La asunción de la idea de paisaje, en tanto que concepto colectivo, es adquirida 
por cada civilización en momentos históricos diferentes. 
• El origen en occidente puede establecerse/simbolizarse a partir de un 
determinado hecho de carácter representativo o descriptivo. Nosotros 
proponemos el mapa de Anaximandro (quizá el primer paisajista de la historia), 
Roger lo sitúa en la fecha de la redacción del Cantar de los Cantares. 
Maderuelo, siguiendo los (conservadores) criterios de Berque, propone los 
frescos de Giotto en Asís. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
97 ROGER, Alain, Op. cit, pp.39-41. 
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• En todo caso, la idea de paisaje está plenamente asumida por parte de nuestra 
civilización en la época en que nace el cine, ya sea tomando la fecha de las 
imágenes de Louis Le Prince (octubre de 1888), ya sea tomando la fecha oficial 
de la proyección de los Lumière el 28 de diciembre de 1895, en París. 
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 2.1.4. LA MADURACIÓN DEL PAISAJE EN TANTO QUE DISCIPLINA 
 En el que se analiza la evolución del paisaje en tanto que disciplina teórica. La 
separación de Domenico Luciani. La escuela vienesa y Carlos Fernández Casado. Las 
cartas internacionales. El momento actual. 
 Si en epígrafe anterior analizábamos la evolución del concepto paisaje desde el 
punto de vista de la sociedad, queda ahora preguntarse por la evolución del paisaje en 
tanto que disciplina sobre la que desarrollar un edificio teórico. Es cierto que el hombre 
ha construido desde la prehistoria, como por otra parte repasaremos en el epígrafe 2.4 
al referirnos a los hitos, pero la teoría paisajística que analiza los elementos construidos 
con respecto al territorio se desarrolla después. El urbanista Domenico Luciani propone 
tres fases en la historiografía contemporánea del paisaje: una primera, que comprende 
el final del siglo XIX y el comienzo del XX, y en la que cabe situar los textos de Aloïs 
Riegl y la ley austriaca inspirada por éstos, que define el valor de los patrimonios 
históricos, artísticos, monumentales y al compromiso público de pretegerlos; una 
segunda fase, tras la Segunda Guerra Mundial, en la que se ha vivido la difusión de la 
sensiblidad ecologista y sancionado el valor del patrimonio natural, definiendo 
parámetros y normas; y una tercera, la actual, en la que el paisaje ha devenido a un 
ámbito identificable y delimitable del espacio, "no ya representando a un lugar, sino el 
propio lugar concreto, acervo de signos, significados, auras, extravíos"98.  
 La primera fase de Luciani, entre el siglo XIX y el XX, concuerda con la fecha 
propuesta por De Gracia para explicar la asunción por parte de los técnicos de la idea 
del espacio. Así, el arquitecto escribe que "el espacio, en cuanto forma activa 
reconocible entre los sólidos, responde a una elaboración perceptiva relativamente 
reciente, nacida en el seno de la cultura gemánica, especialmente gracias a la escuela 
vienesa"99. La concepción moderna del espacio, por tanto, coincide con las primeras 
manifestaciones de carácter normativo en relación con el paisaje urbano. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
98 LUCIANI, Domenico, "Estudios e investigaciones para el diseño y el gobierno de los paisajes ", en CALATRAVA, 
Juan, TITO, José (Eds.), Jardín y paisaje. Miradas cruzadas. Abada, Madrid, 2011, pp.38-39. 
99 DE GRACIA, Francisco, Op. cit, p.11. La escuela vienesa de arquitectura tiene origen con Otto Wagner (1841-
1918) y sus seguidores Loos (1870-1933) o Hoffmann (1870-1956) despuntan en el cambio de siglo. 
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XXII Distrito de Viena, según "Die Grossstadt" de Otto Wagner, propuesta de plan urbano para 
Viena100 
 En esa primera fase de Luciani cabe situar, del mismo modo, las primeras 
manifestaciones teóricas de la preocupación paisajera en España. La historiadora 
Inmaculada Aguilar escribe sobre el momento en que los ingenieros de caminos 
españoles toman conciencia de la existencia del paisaje -dicho colectivo es el que actúa 
en un grado mayor frente al territorio dada la magnitud de su intervención: pensemos 
por ejemplo en la red de carreteras- como un elemento más a tener en cuenta en sus 
proyectos, e indica que las primeras evidencias de dicha preocupación son los artículos 
del ingeniero Carlos Fernández Casado en la revista Estudios Geográficos101. Para 
Inmaculada Aguilar, "Fernández Casado se ha convertido en nuestra historiografía en el 
iniciador de una serie de tendencias en la ingeniería cuyo objetivo es intervenir con 
infraestructuras adecuándose al entorno, al paisaje y a las características físicas de 
territorio"102 . Una relación, la de Fernández Casado y el paisaje, que Josefina Gómez 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
100 GERETSEGGER, Heinz, PEINTNER, Max, Otto Wagner, Unbegrentzte grossstadt, Deutscher Taschenbuch Verlag, 
Munich,1980, p.60. 
101 Los artículos son seis, publicados entre 1948 -vol.9, nº 30- y 1954 -vol.15, nº 55-, y todos llevan el título 
"Expresión geográfica de las obras de ingeniería", si bien algunos concretan en "El puente", o en "El puerto y el 
aeropuerto". En este sentido, serán también importantes los artículos de Ángel del Campo en la Revista de 
Obras Públicas, publicados a partir de 1951, hablando del paisaje en la ingeniería. DEL CAMPO Y FRANCÉS, Ángel, 
"Paisaje y paisajismo", Revista de Obras Públicas, nº 2834, CICCP, Madrid, 1951, así como los artículos 
pioneros, en cuanto a la relación ingeniería-paisaje del americano J.L Gubbels, GUBBELS, Jack L., American 
Highways and roadsides, Houghton-Mifflin Company, Boston, 1938. 
102 AGUILAR CIVERA, Inmaculada, "El transporte en el paisaje industrial. Trazados y redes en el territorio", en 
Patrimonio Industrial y Paisaje, TICCIH España, Gijón, 2010, p.323. 
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también estudia, y sitúa en Octubre de 1928, en el ámbito de la "Noche del Gallo"103, la 
manifestación vanguardista coordinada por Fernando de los Ríos en el Ateneo de 
Granada104.  
 
Construcción del puente Fernández Casado en Mérida, de Carlos Fernández Casado (1953-1956). 
Los arcos de desagüe constituyen uno de los varios detalles formales que proyectó el ingeniero en su 
afán por encontrar un diálogo paisajístico con el puente romano de la ciudad 
 En la segunda fase de Luciani podemos englobar la aparición de documentos 
científicos y legales de carácter internacional105 de los últimos tiempos, que han ido 
oficializando la progresiva preocupación por los abusos del hombre en tanto que 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
103 "Un encuentro sobre el estado de distintas disciplinas artísticas y científicas que tuvo lugar en el Ateneo de 
Granada el 27 de Octubre, con una fórmula de conocimiento interactivo similar a la que García Lorca había 
conocido y disfrutado en la Residencia de Estudiantes. La «Noche de gallo» fue además un modo de hacer 
público el programa profundo de la revista, es decir, su carcasa de ideas, su poética y su laboratorio. 
Participaron Fernando de los Ríos, Joaquín Amigo, Manuel López Banús, Carlos Fernández Casado, Enrique 
Gómez Arboleya, Francisco Menoyo y Federico García Lorca, que leyó su «Sketch de la nueva pintura» 
acompañándose con la proyección de diapositivas", según leemos en 
http://www.residencia.csic.es/gallo/exposicion/despues_gallo.htm (visitado el 26 de enero de 2011) 
104 GÓMEZ MENDOZA, Josefina, "El paisaje de los ingenieros (Obras Públicas y Montes) ", en MATEU BELLÉS, Joan 
F., NIETO SALVATIERRA, Manuel, Retorno al paisaje. El saber filosófico, cultural y científico del paisaje en España. 
Evren, Valencia, 2008.  
105 Algunos documentos españoles relacionados con el paisaje son el Atlas de los paisajes de España, dirigido 
por Rafael Mata y Concepción Sanz. Hay un Plan Nacional de Patrimonio Industrial que ya habla de paisajes 
industriales, demostrando que se trata de un concepto plenamente asumido, y Cruz Pérez nos indica que "en la 
actualidad está en fase de desarrollo un Plan Nacional de Paisajes Culturales". MATA OLMO, Rafael, SANZ 
HERRÁIZ, Concepción (Dir.), Atlas de los paisajes de España, Ministerio de Medio Ambiente, Madrid, 2004. CRUZ 
PÉREZ, Linarejos, "El convenio europeo del paisaje. La oportunidad del territorio", en Patrimonio Industrial y 
Paisaje, TICCIH España, Gijón, 2010, p.293. Sobre paisaje e ingeniería, cabe citar las rocomendaciones sobre 
glorietas del Ministerio de fomento, capítulo 8, paisajismo, del año 1999. 
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constructor, y que han ido sentando las bases de las actuales legislaciones urbanísticas 
y medioambientales. Así, tenemos los siguientes jalones106: 
• La Carta de Atenas, manifiesto urbanístico redactado en el IV Congreso 
Internacional de Arquitectura Moderna (CIAM) de 1931, indica en su punto 40 
que, a la hora de decidir un emplazamiento para una construcción, "deben 
estimarse los elementos existentes: ríos, bosques, colinas, montañas, valles, 
lago, mar, etc.". En ese mismo punto, concreta que "la industria humana ha de 
crear en parte lugares y paisajes según un programa". Esta carta podría ser el 
punto de inflexión entre las fases primera y segunda de Luciani, pues pese a ser 
anterior a la Segunda Guerra Mundial, es el primer documento que hace 
referencia a la protección de paisajes y a la programación para crearlos. 
• La Carta de Venecia, oficialmente "Carta internacional sobre la conservación y la 
restauración de monumentos y sitios", redactada por ICOMOS en 1964, indica 
en su artículo 7 que "el monumento es inseparable de la historia de que es 
testigo y del lugar en el que está ubicado", poniendo de relevancia la importancia 
del diálogo entre construcción y lugar. 
• La Carta del Restauro de 1972, redactada por Cesare Brandi con la colaboración 
de Guglielmo De Angelis D´Ossat, indica en su artículo 2 que entiende por objeto 
de la carta "los conjuntos de edificios de interés monumental, histórico o 
ambiental", así como "los jardines y parques que son considerados de especial 
importancia". La apelación tanto a "conjunto de edificios", especialmente en su 
acepción "ambiental", como a "jardines y parques", pone de relieve la 
preocupación por el paisaje. También la Carta da, en su anexo D, unas 
"instrucciones para la tutela de los centros históricos" que refuerzan la idea 
unitaria de ciudad en tanto que elemento a proteger, y menciona 
específicamente a los espacios exteriores e interiores de la ciudad.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
106 Hemos encontrado referencias a la importancia Town and Country Planning Act, de 1947, ley inglesa que al 
parecer muestra una preocupación por la protección del paisaje. Pero no hemos sido capaces de localizar dicha 
ley, y por tanto la excluimos de esta relación.  
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• La Convención sobre la Protección del Patrimonio Mundial Cultural y Natural de 
la UNESCO, hecha pública en 1972, señala en su artículo primero que son 
patrimonio cultural, entre otros, "los conjuntos: grupos de construcciones, 
aisladas o reunidas, cuya arquitectura, unidad e integración en el paisaje les dé 
un valor universal excepcional desde el punto de vista de la historia, del arte o de 
la ciencia". Nos interesa constatar que, si bien la redacción parece separar el 
concepto paisaje de los elementos construidos, sí entiende y eleva a categoría 
de patrimonio cultural la idea de que la suma de algo construido y su entorno es 
un elemento nuevo, en el sentido de que la integración en ese entorno -aquí lo 
llama paisaje- añade una cualidad a lo construido y lo convierte en elemento 
patrimonial de la cultura en que se encuentra.  
La Convención define también el patrimonio natural en el artículo 2, y señala que 
pertenecen a él "los monumentos naturales constituidos por formaciones físicas 
y biológicas o por grupos de esas formaciones que tengan un valor universal 
excepcional desde el punto de vista estético o científico; las formaciones 
geológicas y fisiográficas y las zonas estrictamente delimitadas que constituyan 
el hábitat de especies animal y vegetal amenazadas, que tengan un valor 
universal excepcional desde el punto de vista estético o científico; los lugares 
naturales o las zonas naturales estrictamente delimitadas, que tengan un valor 
universal excepcional desde el punto de vista de la ciencia, de la conservación o 
de la belleza natural". Señalamos que la apelación al punto de vista estético en 
dos ocasiones y a la belleza natural en una tercera reflejan la preocupación por 
ese establecimiento de vínculos visuales con el medio ambiente, y muestran que 
el interés paisajístico está plenamente imbricado en la Convención.  
• La Carta del Paisaje Mediterráneo, redactada en Sevilla, en el año 1992, firmada 
por los Presidentes de Andalucía, Toscana y Languedoc-Roussillon y adoptada 
por la III Conferencia de Regiones Mediterráneas en 1993. Este documento fue 
el inicio del que partió el Congreso de Poderes Locales y Regionales de Europa 
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(Resolución 1994/256) para elaborar la Convención Europea del Paisaje de 
1995107. 
• La Carta de Burra de ICOMOS, redactada en 1999, indica en su artículo 1, que 
"sitio significa lugar, área, terreno, paisaje, edificio u otra obra, grupo de edificios 
u otras obras". Sitúa, por tanto, el paisaje, en cuanto a protección y 
conservación, en el mismo contexto que el resto de construcciones que hasta 
entonces protegía, de un modo explícito. 
• Por último, destacamos el Convenio Europeo del Paisaje, que data del 20 de 
Octubre de 2000, firmado en Florencia. En él se dice, en el preámbulo, que "el 
paisaje desempeña un papel importante de interés general en los campos 
cultural, ecológico, medioambiental y social, y (...) constituye un recurso 
favorable para la actividad económica". También que "el paisaje contribuye a la 
formación de las culturas locales y que es un componente fundamental del 
patrimonio natural y cultural europeo, que contribuye al bienestar de los seres 
humanos y a la consolidación de la identidad europea", y que "el paisaje es un 
elemento importante de la calidad de vida de las poblaciones en todas partes: en 
los medios urbanos y rurales, en las zonas degradadas y de gran calidad, en los 
espacios de reconocida belleza excepcional y en los más cotidianos". Del mismo 
modo, define paisaje como "cualquier parte del territorio tal como la percibe la 
población, cuyo carácter sea el resultado de la acción y la interacción de factores 
naturales y/o humanos"108.  
 La tercera fase de Luciani, que quizá comience con la Carta de Burra y el 
Convenio Europeo del Paisaje, es el momento en que el paisaje está plenamente 
asumido en tanto que disciplina independiente de la ingeniería, la arquitectura o el 
urbanismo, y prueba de ello es la existencia actual de profesionales que se denominan 
paisajistas. Uno de ellos, Tim Waterman, opina sobre la práctica actual del estudio del 
paisaje y de la labor paisajística que "tal y como hoy se practica, difiere !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
107 CRUZ PÉREZ, Linarejos, Op. cit, p.289. 
108 El Gobierno de España ratificó el convenio el 6 de noviembre de 2007, a través del Iinstrumento de 
Ratificación del Convenio Europeo del Paisaje (número 176 del Consejo de Europa), elaborado en Florencia el 
20 de octubre de 2000 y que se publicó en el BOE número 31 de 5 de febrero de 2008. 
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considerablemente de lo que fueron sus raíces históricas, relacionadas con la aplicación 
de la jardinería al paisaje"109. Y el teórico paisajista Augustin Berque reconoce que 
"jamás se ha hablado tanto de paisaje como en nuestra época, nunca ha habido tantos 
paisajistas (...), nunca se han publicado tantos libros de reflexión sobre el paisaje"110. 
Una circunstancia afortunada, entendemos, porque así como Fernández Ordóñez indica 
que "el conocimiento cada vez más profundo de la historia del urbanismo ha contribuido 
sin duda a que las actuaciones sean más correctas, a que tengan un sentido urbano 
total, más allá de lo puramente arquitectónico, estético o ambiental"111, lo mismo ha 
ocurrido con el paisaje en estos últimos tiempos. Un último dato sobre la separación del 
paisaje en tanto que materia con identidad propia es la reciente aparición de grados y 
postgrados de paisaje en diversas universidades españolas, como la Politécnica de 
Valencia (Grado en Ingeniería Bioambiental y Paisaje) o la de Cataluña (Grado en 
Ingeniería Agroambiental y del Paisaje). 
 Por tanto, concluimos observando lo siguiente:  
• El estudio del paisaje en tanto que disciplina teórica, tiene origen a finales del 
siglo XIX y comienzos del XX.  
• Dicho estudio presenta una evolución continuada que puede al mismo tiempo 
separarse en tres momentos diferentes.  
• En un documento de la segunda fase de maduración, la Carta de Venecia de 
1964, se pone de manifiesto la preocupación por la relación entre construcción y 
lugar; también en 1972 la Convención de la UNESCO apela al valor de los 
conjuntos de edificios en tanto que conjunto.  
• La disciplina paisajística puede entenderse completamente madura a partir de la 
Carta de Burra y de la Convención Europea del Paisaje. 
 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
109 WATERMAN, Tim, Op. cit, p.14. 
110 BERQUE, Augustin, Op. cit, p.21. 
111 FERNÁNDEZ ORDÓÑEZ, José Antonio, "Acerca de los ingenieros y la naturaleza", en OP nº 11. El impacto 
ambiental, CICCP, Barcelona, 1989, p.7. 
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 2.2.1. PAISAJE Y REPRODUCTIBILIDAD. LA CREACIÓN DE IMÁGENES. LA 
SUBJETIVIDAD DEL ARTISTA 
 En el que se describe cómo la conceptualización del territorio visto es 
transformada en paisaje. El artista, de reproductor de paisajes a creador de imágenes. 
La elección del punto de vista y la luz. 
 Hemos visto cómo el paisaje, en tanto que construcción mental, consiste en 
relacionar a un espectador con un territorio a través de un medio. Pues bien, el 
resultado, es decir, el paisaje construido en y por nuestra mente es una imagen. Ya dijo 
James Corner que "el paisaje y la imagen son inseparables"112, planteando así que 
paisaje=imagen, imagen=paisaje. En este sentido, podemos seguir a Ignacio Español, 
que propone una comparación de ambos términos cuando nos ubicamos en un mirador. 
Los miradores, que se ubican en determinados puntos de la geografía para poder 
contemplar con cierto confort visual un entorno con cualidades estéticas, son definidos 
por Español como unos puntos "desde los que se puede observar en la distancia el 
territorio. En ellos, la experiencia directa del paisaje aparece supeditada a su 
contemplación visual, siempre distante. Una mirada superficial desde este punto 
concede al paisaje un carácter plano, lo transforma en imagen"113. El proceso de 
abstraer lo existente de forma natural y transformarlo en un ente mental es explicado 
también por Waterman mediante un ejemplo: "una vista es una perspectiva que queda 
enmarcada o delimitada. Una ventana panorámica, por ejemplo, cumple por completo 
su propósito cuando centra cuidadosamente una perspectiva prescindiendo de detalles 
inoportunos, como puedan ser postes y tendidos eléctricos"114.  
 Tenemos entonces que la realidad de lo contemplado puede semejarse a una 
representación de dicha realidad, al menos en tanto que construcción mental, y si bien 
lo representado es un ente diferente a su representación no es menos cierto, dado que 
el cerebro ha tratado de reproducir lo que ven los ojos, que también éste ha realizado el 
esfuerzo de dotar mentalmente a la reproducción de ciertas características. Y en esas 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
112 Leído en WATERMAN, Tim, Op. cit, 2009, p.92. 
113 ESPAÑOL ECHÁNIZ, Ignacio, CRUZ PÉREZ, Linarejos, Op. cit, p.53.  
114 WATERMAN, Tim, Op. cit, p.92. 
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ciertas características es donde encontramos los vínculos que se establecen entre el 
objeto representado y el observador. Ya dijo Aldo Rossi que "existen lugares de la 
memoria colectiva que deben ser mantenidos y constantemente reproducidos si 
expresan el valor de la colectividad"115, poniendo de manifiesto que la reproducción de 
un lugar lleva incorporados los valores que expresa el lugar reproducido. Y si bien Rossi 
se está refieriendo a una reproductibilidad de tipo artístico, es decir, física y material, 
pensamos que su mensaje apela a los vínculos mentales que se establecen en la 
reproductibilidad conceptual a la que nos hemos referido.  
 
El acto de enmarcar un paisaje real explica el proceso mental que ocurre cuando conceptualizamos 
la vista que tenemos ante nosotros para convertirla en paisaje 
 Por otra parte (y hablaremos ya de paisaje reproducido), es tal la importancia en 
la relación imagen original/imagen copiada que determinados teóricos paisajistas 
otorgan a los copistas, es decir, a los artistas que reproducen el paisaje, un papel de 
profesores en lo que se refiere a la introducción del concepto de paisaje en la sociedad. 
Los artistas que reproducen paisajes serían, entonces, una suerte de hombres 
especialmente sensibles que logran mostrar a la sociedad los valores estéticos del 
territorio circundante. Así, en palabras de Maderuelo, para que hoy disfrutemos con la 
visión de los escenarios que ofrece la naturaleza, "ha sido necesario que poetas y !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
115 Leído en HERNÁNDEZ MARTÍNEZ, Ascensión, La clonación arquitectónica, Siruela, Madrid, 2007, p. 44. 
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pintores empezaran a proyectar su mirada estética y su intención artística sobre el 
mundo. Ha sido necesario que el mundo (...) sea convertido en arte"116. Un pensamiento 
similar al de Alain Roger, que sostiene que "el arte, por medio de nuestra mirada, 
artealiza el país en paisaje"117. El propio Roger, de un modo poético, llega a afirmar que 
el mundo "no ha sido creado una sola vez, sino cada vez que ha aparecido un artista 
original"118, y Horacio Fernández, de forma aguda, indica al hilo de la reproducción del 
paisaje a manos de la fotografía y del cine que "cuando se atiende a sus imágenes se 
descubre que, como en el cuento de Monterroso, el paisaje estaba allí"119. 
 
El artista enseñando a mirar el paisaje: El caminante sobre el mar de nubes (Caspar David Friedrich, 
1817-1818) 
 No nos queda del todo claro, sin embargo, que los artistas primigenios tuvieran 
esa vocación pedagógica de mostrar a la sociedad las cualidades estéticas de un 
territorio, o si por el contrario ésta encontró dichas cualidades por sí misma, por 
casualidad y sin que los artistas tuvieran dicha intención didáctica. Maderuelo escribe 
que "el arte, a través de su necesidad de imitación y representación, nos ha enseñado a 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
116 MADERUELO, Javier, "Introducción: paisaje y arte", en MADERUELO, Javier (Dir.), Paisaje y arte, Abada, Madrid, 
2007, p.6. 
117 ROGER, Alain, Op. cit, p.26. 
118 Ibidem, p.19. 
119 FERNÁNDEZ, Horacio, "Antiguas novedades. reapariciones del paisaje en las artes visuales", en MADERUELO, 
Javier (Dir.), Paisaje y arte, Abada, Madrid, 2007, p.1676 Alude al célebre cuento de Monterroso, de difícil 
lectura por su extensión.  
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mirar y valorar los escenarios de la naturaleza"120. Seguimos sin tenerlo del todo claro, 
porque Maderuelo parece apuntar a que el artista, en un principio, sólo tenía necesidad 
de reproducir, pero en todo caso, sí es cierto que con el tiempo, el artista ha sido 
plenamente consciente de que estaba reproduciendo el territorio con un determinado 
estilo y una determinada visión: la suya.  
 Es decir, que como indica Español, "el arte en sus distintas manifestaciones ha 
recreado las sensaciones que se obtienen del paisaje, utilizándolas como recursos 
artísticos narrativos de gran plasticidad"121. Tenemos, por tanto, que el artista recrea no 
sólo paisajes, sino sensaciones propias. Y dichas sensaciones propias, la marca del 
artista, serán las que condicionen la propia visión que el observador de la obra de arte 
va a percibir del paisaje reproducido. Esta circunstancia, la de la intromisión de la 
subjetividad del artista en la realidad que quiere reproducir es cosustancial al propio 
hecho de reproducir, por mucho que el artista pretenda evitarlo. En este sentido, 
Cézanne decía que "el artista es un simple receptáculo de sensaciones, un cerebro, un 
aparato registrador. (...) Si osa (...) mezclarse voluntariamente en lo que debe traducir, 
infiltra en ello su pequeñez. La obra es inferior"122. Y es que por mucho que Cézanne 
pretendiera sustraer su voluntad frente a lo observado, no dejaba de ser un receptáculo 
de sensaciones. Y ya no sólo por una cuestión de sensaciones: pensamos que el artista 
que reproduce, por mucho que pretenda sustraerse en la línea indicada por Cézanne, 
se enfrenta forzosamente a dos preguntas que delimitan su reproducción: desde dónde 
reproducir, y cuándo reproducir.  
 Con respecto a la primera pregunta, encontramos a la historiadora María Dolores 
Jiménez Blanco sosteniendo que "puesto que ninguna mirada es objetiva, tampoco lo 
es la que selecciona un fragmento de la realidad natural para darle un tratamiento 
artístico"123; también al paisajista De Gracia: "siendo subjetiva, la captación perceptiva 
que implica el paisaje supone adoptar determinados encuadres que el observador elige 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
120 MADERUELO, Javier, El paisaje... op. cit., p.37. 
121 ESPAÑOL ECHÁNIZ, Ignacio, CRUZ PÉREZ, Linarejos, Op. cit, p.115.  
122 GASQUET, Joachim, Cézanne. Lo que vi y lo que me dijo, Gadir, Madrid, 2006, p.171.  
123 JIMÉNEZ-BLANCO, María Dolores, "Significados del paisaje en la España moderna", en MADERUELO, Javier 
(Dir.), Paisaje y arte, Abada, Madrid, 2007, p.137. 
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ya con carácter preferente"124. Es decir, que al igual que el paisaje se contempla desde 
un punto, es decisión del artista reproductor de paisajes escoger cuál de los múltiples 
paisajes posibles debe representar, del mismo modo que el urbanista (u ordenador del 
territorio -es decir, el ingeniero, al estar hablando de grandes escalas-) decide en qué 
lugar se debe situar un mirador, ese mirador al que nos referíamos al principio, ese 
mirador que emparenta -también por esta vía- al ingeniero con el artista reproductor de 
paisajes -en el sentido de que cuando sitúa un mirador en un lateral de una carretera, el 
proyectista está trabajando como un artista paisajístico al determinar cuál de las 
posibles miradas enmarcadas debe ser resaltada mediante la construcción del mirador-. 
Ya volveremos sobre este asunto cuando tratemos sobre paisaje e infraestructuras en 
el apartado 2.3.1.  
 
Mirador de Aurland, en Noruega (Todd Saunders, Tommie Wilhelmsen, 2005). La discriminación del 
punto de vista lleva a situar el mirador en ese lugar concreto 
 En relación con el cuándo, y más allá del momento histórico, quisiéramos 
destacar la importancia de la luz, es decir, del momento del día en que se decide llevar 
a cabo esa reproducción. Cabe reseñar, ante todo, que lo observado se observa porque 
tiene luz, un elemento que condiciona por completo el paisaje puesto que puede 
provocar escenas muy diferentes, en función de la configuración atmosférica, 
generando características cromáticas y de velocidad de cambio de luz muy diversas. El 
propio Maderuelo indica que las variaciones de luz transmiten "al espectador diferentes !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
124 El propio autor define el "encuadre paisajístico" como "delimitación panorámica de la imagen en función de la 
posición y la orientación relativa del espectador". DE GRACIA, Francisco, Op. cit, p.46. 
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estados de ánimo"125, por lo que la simple elección del momento diario en que se 
reproduce el paisaje va a alterar profundamente la significación que tenga dicho paisaje 
reproducido. Pensemos en que incluso el cine hubo de inventar un procedimiento para 
poder aparentar la noche (la denominada noche americana), pues pese a que resultara 
difícil incorporar la nocturnidad a una escena, determinadas escenas fílmicas debían 
ocurrir en un exterior anochecido y el lenguaje fílmico no podía evitar representar un 
paisaje dado a una hora determinada.  
 
Fotograma de Agente 007 contra el Dr. No (Dr. No, Terence Young, 1962). La sombra del brazo 
sobre el pantalón de Sean Connery delata que la escena fue rodada con luz solar, empleando filtros 
para simular una realidad noctura 
 En definitiva, el paisaje reproducido, quiera Cézanne o no, presenta al menos 
dos elementos que sólo puede decidir el artista reproductor, y por tanto la imagen del 
paisaje que vemos reproducido en una obra de arte está sometido a la decisión del 
creador o responsable de la misma, al menos en lo referente al desde dónde y al 
cuándo.  
 Junto a esta cuestión de la subjetividad en la reproducción, quisiéramos indicar 
que al mismo tiempo que la subjetividad, el arte del paisaje reproduce una realidad que 
nos aporta una serie de datos que son objetivos. Incluso en campos estéticos tan 
alejados de la fidelidad visual como la pintura cubista, el Guernica de Picasso -
buscamos deliberadamente un ejemplo de pintura paisajística alejada de los cánones !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
125 MADERUELO, Javier, El paisaje... op. cit., p.144. 
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de lo que se entiende por pintura paisajística al uso- reproduce un hecho y un lugar. Los 
caballos reales no eran como el caballo que reproduce Picasso, pero indudablemente la 
escena representada (o escenas representadas) es Guernica, un lugar físico. 
Tendremos que, en función del estilo artístico, la componente objetiva (en el sentido 
visual estricto) será mayor o menor, pero existirá y estará relacionada con el momento 
temporal y el lugar en el que la obra de arte fue realizada. Y la especial relevancia de 
dicho componente objetivo puede llegar a ser útil para entender objetivamente cómo era 
visualmente un paisaje en ese momento temporal. El filósofo alemán Martil Seel dice 
que frente a los paisajes experimentados en vivo, que "son un estado sobresaliente del 
presente; ellos nos permiten estar en una realidad incomparable de nuestra existencia". 
Las obras de arte que reproducen un paisaje, en cambio, "presentan un presente; 
permiten experimentar el horizonte de posibles presentes. Y lo hacen al mantener en el 
presente los presentes pretéritos, actuales o futuros en su constitución temporal"126. Por 
tanto, los paisajes reproducidos actúan en modo tiempo detenido, quizá entonces 
tiempo recobrado, y su información complementa a la información de que disponemos 
en nuestro presente del paisaje actual. Valga recordar el transitado ejemplo de las 
vistas de Venecia por Canaletto, cuya exactitud a la hora de pintar canales han 
provocado que gracias a sus cuadros hoy día sepamos la velocidad de hundimiento de 
la ciudad, al comparar los niveles de agua de su época con los de la nuestra127. 
 
 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
126 SEEL, Martin, "Espacios de tiempo del paisaje y del arte", en MADERUELO, Javier (Dir.), Paisaje y arte, Abada, 
Madrid, 2007, p.49. 
127 CAMUFFO, Dario, PAGAN, Emanuela, STURARO, Giovanni, "The extraction of Venetian sea-level chage from 
paintings by Canaletto and Bellotto", en FLETCHER, Caroline, SPENCER, Tom (eds.), Flooding and environmental 
challenges for Venice and its lagoon: state of knowledge, Cambirdge University Press, Cambridge, 2005, 
pp.129-139.  
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Conclusiones del análisis comparativo entre el nivel del agua (RSLR) mostrado por las pinturas de 
Canaletto y Bellotto y la realidad actual. La ciudad se ha hundido unos 60 cm desde que los cuadros 
fueron pintados, pues la diferencia entre los cuadros y la realidad es prácticamente la misma, en 
distintos puntos de la urbe 
 Concluimos observando que:  
• Paisaje e imagen son dos conceptos fuertemente unidos, pues un paisaje es una 
construcción mental que nuestro cerebro identifica como imagen de una realidad 
-una imagen sintetizadora de toda la enorme cantidad de datos que sobre esa 
realidad tiene almacenados el cerebro-. El acto de enmarcar artificialmente un 
paisaje en vivo demuestra el paso entre paisaje e imagen. 
• El paisaje, en tanto que realidad enmarcable, puede ser reproducida. 
• La realidad reproducida como objeto físico recuerda a la realidad 
conceptualizada que nuestro cerebro produce -como pensamiento- cuando 
contempla dicha realidad. Cabe, por tanto, semejar o identificar un paisaje con 
su reproducción, bajo unas determinadas condiciones.  
• Las reproducciones de la realidad realizadas por pintores y poetas han ayudado 
a la propia humanidad a identificar elementos estéticos en la acción de 
contemplar el territorio, de un modo pedagógico -voluntario o no-.  
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• La reproducción artística de la realidad paisajera tiene una componente subjetiva 
y otra objetiva. Una subjetiva, que se hace presente, al menos, ante la cuestión 
de dónde ubicar el punto de vista y de elegir el momento del día y la 
configuración ambiental con que reproducir la escena. Y otra, objetiva, que es 
variable, pero que se hace presente como mínimo ante la decisión de la 
ubicación geográfica del lugar.  
• Hemos subrayado la relevancia que puede tener, para adquirir conocimientos de 
un lugar, la reproducción artística de dicho lugar, pues además de darnos datos 
físicos de cómo se distribuyen espacialmente los objetos que conforman el 
paisaje reproducido, nos otorgan una perspectiva de evolución al estar situada -
dicha reproducción- en un presente pretérito.  
• Y enlazando esta última conclusión con una de las del epígrafe 2.1.2 128 , 
queremos subrayar algo más: si un mismo paisaje ha sido objeto de diferentes 
reproducciones a lo largo de diversos presentes pretéritos, nos encontraremos 
entonces con una colección de datos que nos hablarán no sólo como fuentes 
fidedignas de la evolución física del lugar, de las modas artísticas de los artistas 
reproductores o de los distintos modos de pensar que se desprenden de la 
subjetividad de la reproducción, sino que nos encontraremos con un compendio 
completo de la naturaleza humana, de su abarcar, de su búsqueda de la verdad, 
de su necesidad de trascender y de su necesidad de comprender la realidad y 
naturaleza última de las cosas que nos rodean. De ser parte del paisaje, de ser 
uno con él. Y será en esos lugares que atesoran imágenes a lo largo de su 
historia donde tendrán sentido las palabras de Jiménez Blanco cuando afirma 
que el paisaje es "una metáfora de la propia existencia" humana129. 
 
 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
128 En la que escribíamos que El paisaje es la suma de los múltiples diálogos que el hombre ha mantenido con 
ese territorio, que se van añadiendo como capas para constituir el paisaje presente. Estas capas son las 
imágenes de ese territorio que el hombre ha coleccionado a lo largo de su existencia, que se funden para 
constituir la imagen mental -el paisaje- que el hombre tiene de ese territorio. 
129 JIMÉNEZ-BLANCO, María Dolores, Op. cit, p.138. 
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 2.2.2. ALGUNAS NOTAS SOBRE EL PAISAJE Y LA PINTURA 
 En el que se apuntan, con notable brevedad, algunas conjeturas sobre el paisaje 
visto a través de los pintores. 
 Decíamos en una de las conclusiones del epígrafe 2.2.1 que "las reproducciones 
de la realidad realizadas por pintores y poetas han ayudado a la propia humanidad a 
identificar elementos estéticos en la acción de contemplar el territorio, de un modo 
pedagógico -voluntario o no-". Sin ánimo de detenernos profundamente en ello -son 
temas que por sí solos han sido objeto de artículos y Tesis doctorales-, quisiéramos 
ilustrar con una serie de ejemplos el tratamiento que la pintura y la literatura han dado al 
paisaje, pues entendemos que ambas uniones, más allá de su interés historiográfico (no 
en vano, García Guatas piensa que "los paisajes los ha descubierto la literatura", si bien 
añade a continuación que también los pintores130), son precedentes directos de uno de 
nuestros objetos investigativos: el analizar el paisaje a partir del cine, y consideramos 
necesario apuntar aquellos aspectos que pueden ser tenidos en cuenta en tanto que 
antecedentes. Como escribe Martin Lefebvre al hilo del paisaje fílmico, el paisaje ubica 
a la película tanto en el mundo como en la historia, tradiciones y razones para 
representar al propio mundo131. En este epígrafe pretendemos aportar algunos datos en 
la relación pintura-paisaje, y en el siguiente nos centraremos en la relación literatura-
paisaje.  
 Debemos decir, en primer lugar, que esta referencia al arte pictórico dentro de 
una Tesis que pretende tomar el arte fílmico como medio de aproximación al paisaje se 
justifica por la cercanía que existe entre ambas artes en lo visual, que ha sido 
igualmente tratada en numerosos textos desde la década de los setenta132 -si bien 
también hubo mucho debate al inicio del siglo XX, debido al afán de algunos teóricos 
(Canudo, Delluc) de definir en qué consistía el cine y qué tenía en común o no con 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
130 GARCÍA GUATAS, Manuel, Op. cit, pp.77-78. 
131 LEFEBVRE, Martin, "Introduction", en LEFEBVRE, Martin (ed.), Landscape and film, Routledge, Nueva York, 
2006, p.XXVIII.  
132 Así, son relevantes en castellano los trabajos de José Luis Borau, de Gloria Camarero o de Áurea Ortiz y 
María Jesús Piqueras. BORAU, José Luis, La Pintura en el Cine, el Cine en la Pintura, Ocho y Medio, Madrid, 
2003; CAMARERO, Gloria, Pintores en el cine, Ediciones JC, Madrid, 2009; PIQUERAS, María Jesús, ORTIZ, Áurea, 
La Pintura en el cine, Paidós, Barcelona, 1995. 
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respecto a las otras artes133-; además, la cercanía del cine a la pintura se produce en su 
mismo origen, pues como dice Rafael Cerrato, el cine buscó inspiración en la pintura 
desde el primer momento para definir un lenguaje icónico134. 
 En lo que respecta a las relaciones entre paisaje y pintura, es decir, al paisaje 
pintado, existen diversas Tesis doctorales que han tratado el tema en profundidad, bajo 
perspectivas diferentes. Así, encontramos Tesis que comparan el tratamiento del 
paisaje atendiendo al paradigma cultural en que se desarrolla 135 , a su ubicación 
geográfica136 o a un autor concreto137.  
  
El vedutismo, género paisajístico de los siglos XVII y XVIII que buscaba reproducir con fidelidad 
imágenes urbanas. Neumark en Dresde (Bernardo Bellotto, 1747) y Vista del Gran Canal con Santa 
Lucia y Santa Maria de Nazareth (Francesco Guardi, c.1780) 
 Recordamos que en el apartado 2.1.4, citábamos a Maderuelo cuando escribe 
que paisaje es "un término que ha surgido en el ámbito del arte para designar un género 
de pintura, ámbito en el cual la palabra cobra pleno sentido"138, y destaca que el término 
paisaje se entiende en la pintura "no como un mero género pictórico o como un tema de 
composición arquitectónica, sino como un constructor cultural, como una de las ideas !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
133 CERRATO, Rafael, Cine y pintura, Ediciones JC, Madrid, 2009, p.13. 
134 Ibidem, p.7. 
135 GONZÁLEZ LINAJE, Mª Teresa (Tesis doctoral dirigida por GARCÍA-ORMAECHEA QUERO, Carmen), La pintura de 
paisaje: del taoísmo chino al romanticismo europeo: paralelismos plásticos y estéticos, Universidad 
Complutense de Madrid, Madrid, 2005. CRUZ BERROCAL, María (Tesis doctoral) Paisaje y arte rupestre : ensayo 
de contextualización arqueológica y geográfica de la pintura levantina Universidad Complutense de Madrid, 
Madrid, 2004. 
136 JIMÉNEZ MARTÍNEZ, Ingrid (Tesis doctoral) Paisaje e historia en la pintura contemporánea puertorriqueña, su 
significación y representación, Universidad de Sevilla, Sevilla, 2000. MARCOS LLUIS, Santiago (Tesis doctoral), 
Análisis del paisaje como motivo representativo en el contexto de la pintura jienense del siglo XX y sus pintores 
más significativos, Universidad de Granada, Granada, 2002. ARROYO FERNÁNDEZ, María Dolores (Tesis doctoral 
dirigida por HERNÁNDEZ PERERA, Jesús), La pintura contemporánea de paisaje en las Canarias Orientales, 
Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 1991. 
137 TELIAS GUTIÉRREZ, Efraón Alejandro (Tesis doctoral dirigida por SABORIT VIGUER, José Rafael), Los paisajes de 
Agustín Abarca: aportaciones a la pintura chilena, Universitat Politècnica de Valencia, Valencia, 2009.  
138 MADERUELO, Javier, El paisaje... op. cit., p.9. 
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generales sobre las que se apoya la cultura"139. Y es cierto que hay pintores que pintan 
el paisaje, sin más motivo que el propio paisaje que aparece, sin necesidad de disponer 
una escena, sin pretender definir ideas, sencillamente como puro acto de representar 
aquello que les rodea; dicho ánimo reproductor lleva aparejada la idea de que lo 
representado ofrece una serie de cualidades estéticas que lo hacen merecedor de la 
atención del artista, por lo que cuando se reproduce un paisaje atendiendo a su sentido 
puramente visual encontramos que el artista ha visto ahí una cualidad estética, quizá 
inherente al paisaje sin más, quizá relacionada con lo que a él le produce el paisaje. En 
todo caso, existe en esa dualidad pintor-paisaje un vínculo determinado que queda 
adscrito al objeto representado. Como dice el ingeniero y acuarelista Ángel del Campo y 
Francés, "pintar un paisaje es posesionarse de él amorosamente"140. El territorio, junto a 
los vínculos que sobre él ha desarrollado el artista, quedan ya presos en la obra 
pictórica. 
  
Bautismo de Cristo (1515-1524) y Huída a Egipto (sin datar) de Joachim Patinir, quiza el primer 
artista al que se refiere otra figura señera de la pintura, Alberto Durero, como "maestro de 
paisajes"141 
 Parece ser que el paisaje nace como género pictórico en la pintura flamenca del 
siglo XV142; del mismo modo recordamos que en el punto 2.1.3 mencionábamos que 
será Giotto en Padua el primero en reproducir el paisaje, en 1296-, y desde entonces su 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
139 Ibidem, p.11. 
140 DEL CAMPO Y FRANCÉS, Ángel, "Aquellos paisajes del alma. Un epílogo de circunstancias", en OP ingeniería y 
territorio nº 55. El paisaje en la ingeniería II, CICCP, Barcelona, 2001, p.102. 
141 PONS, Maurice, BARRET, André, Patinir ou lʼharmonie du monde, Robert Laffont, Paris 1981, p.32.  
142 CLARK, Kenneth, El arte del paisaje, Seix Barral, Barcelona, 1971, p.45. 
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presencia en la pintura de toda época ha sido recurrente143. A veces como fondo de una 
escena, a veces como espacio visto a través de una ventana, a veces como motivo 
principal del cuadro. Esta continuidad se debe quizá al hecho de que la representación 
del territorio es el método más eficaz para demostrar determinadas capacidades 
técnicas, fundamentalmente las referidas a la reproducción de la profundidad144 o de la 
luz, y por ello observamos cómo el paisaje, en tanto que motivo pictórico, se convierte 
en motor de la propia pintura, y va a contribuir a la transformación del arte estimulando 
el pensamiento estético con nuevos retos, como indica Maderuelo145. Así, lo que en 
principio aparece de forma colateral, pasa a ser posteriormente el objeto fundamental 
de la escena representada, y una vez que se ha alcanzado la perfección en el trato 
naturista, comienza la estilización y desvirtuación del objeto representado. Podemos ver 
así tres épocas fundamentales: el Romanticismo (John Constable, Joseph Mallord 
William Turner, Caspar David Friedrich o Arnold Böcklind), el Realismo y Naturalismo 
(Théodore Rousseau, Francois Millet o Camile Corot) y el Impresionismo (desde los 
antecedentes de Eugène Boudin a Claude Monet, Camille Pissarro o Paul Cézanne146), 
sin olvidar su evolución posterior a través del postimpresionismo y las vanguardias 
históricas. Especialmente singular será el caso de los impresionistas, que encontrarán 
en paisajes naturales y urbanos cuantos motivos necesiten para desarrollar nuevas 
técnicas de reproducción de la luz y el color.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
143 Un aspecto que nos llama la atención es que, pese a ser un género del XV, no va a resultar interesante para 
los tratadistas de arte hasta el siglo XVIII. Arnaldo nos comenta que “En los tratados de pintura el género del 
paisaje ha ocupado tradicionalmente un lugar indeciso, de condición opinable, e incluso indefensa, necesitada 
de atribuciones precisas que facilitaran la equiparación del paisajismo con la pintura de tema”. CARUS, CARL 
GUSTAV, Cartas y anotaciones sobre la pintura de paisaje, Visor, Madrid, 1992, p. 22.  
144 Así, De Gracia escribe que "el paisajismo, como fenómeno artístico inciado en la pintura, descansa en el 
domino de la visión en perspectiva a media y gran escala". DE GRACIA, Francisco, Op. cit, p.13. 
145 MADERUELO, Javier, "Introducción: paisaje...", op. cit., p.8. 
146 ROSENBLUM, Robert, JANSON, H. W., El arte del siglo XIX, Akal, Madrid, 1992. 
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Rouen, Rue de l'Épicerie (Camille Pissarro, 1898) y Baño en Asnières (Georges Seurat, 1883-1884) 
 De los impresionistas quisiéramos destacar el hecho de que sus paisajes suelen 
ser reales, por lo que en su ánimo está el de reproducir con enormes licencias y 
grandes dosis de imaginación artística -en lo que a técnica y tratamiento formal se 
refiere- una realidad territorial. Cuando Ignacio Español escribe que "el gran poder del 
paisaje como objeto de interés social y elemento del patrimonio colectivo radica en su 
marcada naturaleza visual. La capacidad sintetizadora de la imagen y su fácil 
transmisión le conceden una gran versatilidad en los medios de comunicación de 
masas"147, está confrontando paisaje y reproductibilidad, equiparando el paisaje con la 
imagen del paisaje desde el punto de vista de la masa observadora; dado que ésta está 
habituada a consumir imágenes, podrá identificar aspectos estéticos en la imagen de la 
realidad con más facilidad que en la realidad (un mecanismo que describiremos con 
más detenimiento en el capítulo 5). El fenómeno de la difusión de un paisaje a partir de 
su reproducción artística lo recuerda Alain De Botton en un capítulo de El arte de viajar, 
que describe cómo la Provenza está repleta de alusiones a Van Gogh, con rutas 
turísticas por los paisajes urbanos y naturales reproducidos previamente por el pintor 
neerlandés148. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
147 ESPAÑOL ECHÁNIZ, Ignacio, CRUZ PÉREZ, Linarejos, Op. cit, p.53. 
148 DE BOTTON, Alain, El arte de viajar, Taurus, Madrid, 2002, p.179-205. 
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Imágenes de la página oficial de turismo de la Provenza, en la que se indica la ruta Van Gogh a 
través de los lugares que él inmortalizó durante su estancia en la zona, durante quince meses. Jardín 
del hospital de Arles (Vincent Van Gogh, 1889) y fotografía del estado actual del antiguo hospital, 
actualmente Espacio Van Gogh en la ciudad francesa 
 Concluimos afirmando las siguientes reflexiones, no sin antes volver a señalar 
que nuestro propósito era el de apuntar, simplemente, algunas ideas útiles para nuestra 
investigación: 
• La pintura ha tratado el tema del paisaje a lo largo de su historia; esta relación ha 
sido analizada en profundidad, demostrándose así que el paisaje es un objeto 
atractivo desde el punto de vista artístico y estético, y que el arte es un medio 
válido para poner en relación el paisaje real con el observador. 
• La evolución del paisaje como tema en la histora de la pintura occidental desde 
su aparición en el siglo XV en los Países Bajos será fundamental para que 
aparezcan nuevas técnicas, siendo la pintura paisajista, por tanto, motor de la 
evolución del conjunto de la pintura. 
• Como veremos más adelante, ambas características podrán ser aplicables a la 
relación entre el cine y el paisaje.  
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 2.2.3. APUNTES SOBRE EL PAISAJE Y LA LITERATURA 
 En el que se muestran algunos ejemplos de cómo la literatura, y muy 
especialmente la narrativa, ha pretendido reproducir el paisaje. El Quijote. La 
Generación del 98 y Azorín. La ciudad en la novela sudamericana del siglo XX.  
 Los vínculos entre literatura y paisaje han sido estudiados con detenimiento en 
distintos textos de mayor o menor entidad. Así, existen diversas Tesis que han 
analizado el tratamiento que un determinado escritor ha dado al paisaje149; también 
conocemos artículos científicos que estudian del paisaje en una obra concreta150, en la 
de un autor151 o en la de un género152, y las conclusiones de estos trabajos suelen estar 
dirigidas hacia aspectos estilísticos, históricos, contextuales o comparativos, 
demostrando así que hay determinados escritores que sí tienen una acusada vocación 
por remarcar y describir el entorno en el que se desarrollan las tramas argumentales. 
Cabe también reseñar que la mayor parte de estos estudios están centrados en el 
análisis de narradores, más que en el de dramaturgos o poetas, por lo que deducimos 
que el paisaje es atractivo (para los investigadores) en tanto que elemento que aparece 
descrito. Parece menos interesante analizar las acotaciones escénicas, las posibles 
referencias al entorno en un diálogo dentro de una obra teatral o las alusiones de tipo 
paisajero existentes en un soneto; en relación con el ensayo sí encontramos alguna 
referencia, como un artículo de Ortega publicado en El Imparcial en 1911 que comienza:  
 El otro día entré en una catedral gótica... yo no sabía que dentro de una catedral 
gótica habita siempre un torbellino; ello es que apenas puse el pie en el interior fui 
arrebatado de mi propia pesantez sobre la tierra (...) !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
149 Así, por ejemplo, MARTÍN CASTILLEJOS, Ana María (Tesis doctoral), "All by myself I am a huge Camellia": 
Paisajes en la vida y obra de Sylvia Plath, Universidad de Alcalá, 2000; SUÁREZ RODRÍGUEZ, Mª Antonia (Tesis 
doctoral), La mirada y la memoria de Julio Llamazares: paisajes percibidos, paisajes vividos, paisajes borrados 
(memoria de una destrucción y destrucción de una memoria), Universidad de León, 2002. También encontramos 
artículos como uno de Román Gubern: GUBERN, Román, "Una lectura cinematográfica del Quijote", en PARRADO 
DEL OLMO, Jesús María, GUTIÉRREZ BAÑOS, Fernando, Estudios de Historia del Arte. Homenaje al profesor de la 
Plaza Santiago, Universidad de Valladolid, Valladolid, pp.275-280. 
150 CORTÉS IBÁÑEZ, Emilia, "El paisaje en 'Filomeno a mi pesar' de G. Torrente Ballester", Lenguaje y textos, Nº 6-
7, Universidade da Coruña, La Coruña, 1995. DÍAZ PIEDRAHITA, Santiago, "La flora y el paisaje en el Quijote", 
Boletín de la Academia colombiana, tomo 56, nº 229-230, Academia colombiana, Bogotá, 2005. 
151 GARCÍA MARQUINA, Francisco, "La vida y el paisaje en la obra de Cela", Ambienta: La revista del Ministerio de 
Medio Ambiente, nº. 9, Ministerio de Medio Ambiente, Madrid, 2002. SENABRE SEMPERE, Ricardo, "Notas sobre el 
paisaje en Pío Baroja", Letras de Deusto, Vol. 35, nº 108, Universidad de Deusto, Bilbao, 2005. 
152 ORTEGA CANTERO, Nicolás, "Romanticismo, paisaje y Geografíalos relatos de viajes por España en la primera 
mitad del siglo XIX", Ería: Revista cuatrimestral de geografía, nº 49, Universidad de Oviedo, Oviedo, 1999. 
!!84 
 El profesor Ricardo Senabre lo analiza en el artículo Composición y estructura en 
un paisaje de Ortega y Gasset 153, y admite que el comienzo del artículo "es netamente 
narrativo"154, poniendo de manifiesto que la necesidad de definir un lugar en literatura 
está profundamente vinculado a la narración de unos hechos (pese a que los hechos 
sean de tipo reflexivo): más allá de la literatura de viajes, en la que el viaje es la acción 
en sí, la palabra escrita recurre al paisaje cuando tiene la necesidad de situar una 
descripción de hechos en una ubicación determinada. Por tanto, en la literatura (al 
menos en los estudios que conocemos sobre ella) el paisaje suele estar asociado a la 
narrativa. Podemos recurrir al inicio de El Quijote, origen de la novela moderna, para 
comprobar hasta qué punto es preciso situar la acción "En un lugar de la Mancha (...)". 
Y del mismo modo, en la primera salida que tiene el aún no ordenado caballero, nos 
dice Cervantes: "Yendo, pues, caminando nuestro flamante aventurero, iba hablando 
consigo mesmo y diciendo: 
 —¿Quién duda sino que en los venideros tiempos, cuando salga a luz la 
verdadera historia de mis famosos hechos, que el sabio que los escribiere no ponga, 
cuando llegue a contar esta mi primera salida tan de mañana, desta manera?: «Apenas 
había el rubicundo Apolo tendido por la faz de la ancha y espaciosa tierra las doradas 
hebras de sus hermosos cabellos, y apenas los pequeños y pintados pajarillos con sus 
harpadas lenguas habían saludado con dulce y meliflua armonía la venida de la rosada 
aurora, que, dejando la blanda cama del celoso marido, por las puertas y balcones del 
manchego horizonte a los mortales se mostraba, cuando el famoso caballero don 
Quijote de la Mancha, dejando las ociosas plumas, subió sobre su famoso caballo 
Rocinante y comenzó a caminar por el antiguo y conocido campo de Montiel» (...) 
 Vemos cómo Don Quijote (loco, pero también conocedor de la estructura de la 
novela -sabido es que su locura viene precisamente de la lectura fruiciosa-), piensa que 
el escritor que narre sus aventuras ha de describir en primer lugar el paisaje en que se 
encontraba. La contraposición entre la sobriedad de Cervantes y el barroquismo de Don 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
153 SENABRE SEMPERE, Ricardo, "Composición y estructura en un paisaje de Ortega y Gasset", Anuario de 
estudios filológicos, vol. 6, Universidad de Extremadura, Cáceres, 1983, págs. 219-229. También encontramos 
otra al hilo de Azorín, ensayista además de novelista, al que nos referiremos después en este mismo epígrafe. 
154Ibidem, p.220. 
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Quijote, en tanto que recurso literario del primero, no debe ocultar el punto común: la 
necesidad de definir un lugar. Y con él, vendrá el paisaje. 
 
Campo de Criptana, en Ciudad Real, quizá el más célebre de los numerosos paisajes descritos en El 
Quijote 
 Continuando en el ámbito de la literatura castellana (recordamos que tan sólo 
pretendemos dar unas pocas pinceladas, sin ánimo recopilatorio), la relación entre 
literatura y paisaje es particularmente intensa en la obra de la Generación del 98155, en 
la que aparece, según José Carlos Mainer, la "sugerente idea de que todo paisaje es la 
objetivación de un sentimiento"156. E incluso encontramos referencias a Amiel y a Lord 
Byron, al hilo del pensamiento de que el paisaje es un estado del alma, en una carta 
que Unamuno dirige a Marañón el 28 de enero de 1933157 ; el paisaje, para los 
noventayochistas, va más allá de la pura descripción de la realidad, y es precisamente 
paisaje y no descripción territorial porque no se limita a la reproducción documental de 
la realidad (en el sentido de la novela realista), sino que subjetiviza la realidad 
observada y la describe desde un punto de vista impresionista, poniendo de manifiesto 
que la paisajización de la realidad precisa de la incorporación de una serie de vínculos 
personales a la mera descripción de la realidad.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
155 LARRÍNAGA RODRÍGUEZ, Carlos, "El paisaje nacional y los literatos del 98. El caso de Azorín", Lurralde: 
Investigación y espacio, nº 25, Instituto geográfico vasco, San Sebastián, 2002.  
156 MAINER, José Carlos, "Paisaje y literaturas nacionales: a propósito de Azorín", en MADERUELO, Javier (Dir.), 
Paisaje y arte, Abada, Madrid, 2007, p.122. 
157 LÓPEZ VEGA, Antonio (Ed.), Epistolario inédito. Marañón, Ortega, Unamuno, Espasa Calpe, Madrid, 2008. 
!!86 
 Dentro de los miembros de la Generación del 98 quizá sea Azorín el autor que 
más ha sido relacionado con la inquietud por transcribir fragmentos del entorno. La 
escritura azoriniana, cuya estructura presenta una gran preocupación por la 
secuencialidad, se equipara a la propia secuenciación con que un observador reflexivo 
va descubriendo los diversos fragmentos del todo paisajístico, de la visión global. 
También Azorín dará muestras de su destreza en el manejo de la descripción del 
territorio en el género del ensayo. El escritor, en este caso, suele aprovechar la simple 
descripción de la realidad observada para profundizar a partir de la misma en aquellas 
reflexiones de carácter más abstracto o conceptual que son objeto último del ensayo 
que está escribiendo. Una técnica que vuelve a resaltar la obligatoria existencia de 
vínculos entre sujeto observador y objeto observado para poder hablar de paisaje. El 
propio Azorín llega a decir que "un escritor será tanto más artista cuanto mejor sepa 
interpretar la emoción del paisaje", y también que "para mí el paisaje es el grado más 
elevado del arte literario. Y qué pocos llegan a él"158. 
 
Azorín, por Zuloaga, en 1941. El paisaje surge de los libros 
 Pero más allá del paisaje natural o rural (como esos campos castellanos tan 
presentes en Azorín) creemos que la ciudad es el motivo paisajístico más empleado en 
la literatura de tipo descriptivo. Y así como el paisaje natural da pie a descripciones de 
gran belleza estilística, la ciudad (desde Baudelaire, que fue quien introdujo el paisaje 
urbano en la historia de lo memorable) es el lugar propicio para ahondar en la idea de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
158 AZORÍN, La voluntad, Espasa Calpe, Madrid, 1999, pp.271-273. 
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que un paisaje puede separarse en distintas partes, entendiendo también que dichas 
partes tienen especial significación (en tanto que paisaje urbano) únicamente cuando se 
ponen en relación unas con otras. La atomización de elementos urbanos se ve 
favorecida por la múltiple fragmentación que originan los elementos móviles y las 
esquinas de las edificaciones, que separan visualmente espacios físicamente próximos 
dislocando así la totalidad, frangiéndola en plazas o calles. Como dice Eduardo 
Becerra: "la ciudad, espacio inapresentable que cobija las nuevas odiseas de la 
contemporaneidad, produce así temas, espacios y seres nuevos que la literatura 
incorpora: el bulevar, el café, los pasajes, la fábrica, y en ellos el paseante, el obrero, el 
bohemio, el dandi y el detective; hace surgir nuevos géneros: el poema en prosa, 
indesligable según Benjamin de los ritmos urbanos; la crónica -cuyo alimento no es otro 
que el ajetreo de la urbe-, el cuento literario moderno -imposible de entender fuera del 
fundamento técnico que sustenta la escritura de los nuevos tiempos- y el género 
policial, cuyo origen sitúa el propio Benjamin en la difuminación de las huellas de cada 
uno en la multitud"159. 
 
El barrio de Palermo, en Buenos Aires, ciudad literaria por excelencia de la novela sudamericana 
 Llegamos así a otro de los hitos narrativos en castellano en lo que se refiere a la 
relación literatura-paisaje, la nueva narrativa sudamericana. Una generación sobre la 
que el crítico Rafael Courtoisie escribe: "la literatura urbana contemporánea en América !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
159 BECERRA, Eduardo, "Prólogo", en BECERRA, Eduardo (Ed.), Ciudades posibles. Arte y ficción en la constitución 
del espacio urbano, 451 Editores, Madrid, 2010, p.13. 
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Latina fue reinventada de un modo rigurosamente singular por el escritor uruguayo Juan 
Carlos Onetti en 1950, cuando el pobre, mediano y mesocrático empleado de una 
agencia publicitaria, Juan María Brausen, personaje absolutamente rioplatense, se pone 
a imaginar, a propósito de un guión que le sugiere escribir su amigo Stein, un lugar que 
existe solo en su mente y que a partir de allí comienza a existir en la realidad de miles 
de lectores como un referente tan nítido que deja atrás sus posibles fuentes de 
inspiración real o modelos probables que permanecen y actúan en la cooperación 
interpretativa del lector tan solo con fantasmas"160. Courtoisie se refiere a La vida breve, 
publicada en 1950, que discurre entre la real Buenos Aires y la ficticia Santa María, y 
que es precedente del Macondo de García Márquez (La hojarasca, 1955), la Lima de 
Vargas Llosa (La ciudad y los perros, 1963), el Buenos Aires y el Paris de Cortázar 
(Rayuela, 1963), La Habana de Cabrera Infante (Tres tristes tigres, 1968) o el México 
DF de Carlos Fuentes (La región más transparente, 1959). Estos autores, al jugar con la 
idea de ciudad inventada o semiinventada a partir de otra real, están sublimando el 
paisaje urbano, pues cuando la fabulación que se le presupone a los hechos queda 
traspuesta a la ambientación, el escenario es elevado (por asociación) al mismo plano 
que los personajes en cuanto a su importancia dentro de la novela. El dónde se 
convierte en objeto fantástico y queda sujeto por tanto a la pura voluntad del autor, que 
podrá elegir los componentes adecuados para el paisaje que pretende transmitir.  
 
Mario Vargas Llosa, Carlos Fuentes, Juan Carlos Onetti, Emir Rodríguez Monegal y Pablo Neruda !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
160 COURTOISIE, Rafael, "Nueva narrativa y aldea global", en BECERRA, Eduardo (Ed.), Ciudades posibles. Arte y 
ficción en la constitución del espacio urbano, 451 Editores, Madrid, 2010, p.130. 
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 Además, al quebrar la línea que separa la imaginación de la realidad, realizando 
complejos juegos de espejos entre las distintas imágenes que se pueden obtener de un 
lugar determinado, los escritores sudamericanos perfeccionan y pulen la concepción de 
la ciudad en tanto que suma de ambientes y de personajes. Citamos, para concluir, un 
fragmento de una conferencia impartida por el autor de Las ciudades invisibles (1972), 
Italo Calvino: "las ciudades son un conjunto de muchas cosas: memorias, deseos, 
signos de un lenguaje; son lugares de trueque, como explican todos los libros de 
historia de la economía, pero estos trueques no lo son sólo de mercancías, son también 
trueques de palabras, de deseos, de recuerdos"161. Calvino sintetiza en estas frases no 
sólo qué es la ciudad, sino cómo ha de concebirla todo aquel artista que pretenda 
aproximarse a ella para insertar una historia en la misma. Al escribir "conjunto de 
muchas cosas", Calvino habla de los fragmentos sensoriales que percibimos en cada 
instante y esquina; al escribir "lugares de trueque", Calvino habla de los objetos 
móviles, de las personas; al escribir "de recuerdos", Calvino habla de vínculos: a fin de 
cuentas, Calvino nos está definiendo qué es el paisaje urbano y cómo ha de enfrentarse 
a él quien quiera reproducirlo.  
  
Chinatown y Union Square, de la serie Time del fotógrafo John Clang (2009). El paisaje urbano es un 
compuesto de fragmentos físicos y temporales 
 Antes de finalizar, quisiéramos recordar unas líneas del poeta y pintor Henry 
Michaux. No es un escritor que emplee el castellano ni tampoco un narrador, por lo que 
se escapa de la línea que hemos mantenido en este ligero paseo sobre la cuestión 
paisajística, pero creemos que sus palabras deben reproducirse aquí. Dice así Michaux 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
161 CALVINO, Italo, Conferencia del 29 de marzo de 1983 en la Universidad de Columbia, Nueva York. [En línea]: 
<http:// ddooss.org/libros/ciudades_invisibles_Italo_Calvino.pdf > [Consulta: 21 de abril de 2012] 
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en su célebre poema Empuñar el paisaje: "los Magos sostienen que, en la mayoría de 
las gentes que observan un paisaje, se forma una cápsula. Esa cápsula no es tan 
pequeña como se cree y constituye el médium entre el paisaje y el contemplador. Si el 
contemplador pudiese arrancar esa cápsula y llevársela consigo volveríase 
inconmensurablemente dichoso, conquistaría el Paraíso en la Tierra. Pero para ello es 
preciso una delicadeza extrema, una fuerza prodigiosa y saber lo que se hace. Es como 
arrancar de un golpe un árbol con todas sus raíces. Los espíritus malignos que utilizan 
por doquier medios mnemotécnicos, representaciones gráficas, comparaciones, análisis 
y brutalidades sobre la materia observada, no solamente ignoran a qué me estoy 
refiriendo, sino que no pueden darse cuenta de la sencillez maravillosa y casi infantil de 
esa operación que os conduce con simplicidad al umbral del éxtasis".  
 La cápsula arrancada de Michaux es la obra artística sobre el paisaje. Y la 
delicadeza extrema a la que se refiere, la virtud que unos pocos poseen para lograr 
transmitir un entorno con todos sus pequeños detalles, mediante una obra artística.  
 Concluimos afirmando:  
• La relación literatura-paisaje es un tema profusamente estudiado, y se concreta 
por lo general en disertaciones sobre cuestiones estilísticas o temáticas 
asociadas a un autor, a un género o un movimiento determinado. 
• El género paisajero por excelencia es la narrativa, que precisa ubicar en un 
paisaje los hechos narrados. 
• También encontramos ejemplos de lugares descritos en el ensayo, si bien como 
marco previo en el que desarrollar posteriormente una serie de reflexiones 
conceptuales asociadas al lugar. 
• El tratamiento que hace la narrativa de la ciudad, en tanto que espacio único de 
lo múltiple, revela que el paisaje urbano es una suma de elementos que precisan 
del todo (que será descrito a lo largo de la novela) para ser comprendidos en su 
individualidad completa. 
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• El paisaje urbano, desde el punto de vista novelístico, es una suma de 
elementos fijos y de otros móviles.  
• La ciudad da paso a nuevas posibilidades de encarar la escritura: el poema en 
prosa, la crónica, el cuento literario moderno o el género policial. 
• La novelística iberoamericana de los años 1950-1960 se erige en una de las 
cimas en el tratamiento de la ciudad. 
• La narrativa iberoamericana de estos años, al fabular sobre la ciudad tanto como 
sobre los personales, da a aquélla la misma relevancia que a éstos. 
• Una de las características más singulares de dicho grupo de escritores es la 
fabulación de la ciudad como escenario exterior en el que todos los elementos 
paisajísticos dependen de la voluntad del escritor. 
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 2.3.1. LA INGENIERÍA Y EL PAISAJE 
 En el que se analiza el papel de la ingeniería en el territorio: se cotejan opiniones 
sobre la importancia del lugar en el proyecto de obra civil, se analizan los paisajes 
creados por la ingeniería y se compara con otras expresiones artísticas. Del mismo 
modo, se observa cómo el territorio es una suma de pátinas históricas que simbolizan el 
propio carácter humano de dicho territorio. 
 El territorio es el espacio en el que se plasman los proyectos y 
construcciones de la ingeniería civil. Las obras públicas tienen como base el terreno 
y por extensión la que el proyectista define en los planos previos, atendiendo a 
parámetros técnicos, sociales, medioambientales y económicos. Las obras lineales 
como las carreteras, los ferrocarriles o los canales cicatrizan el territorio -o quizá lo 
ordenan, en función de la virtuosidad del proyectista- y las de carácter puntual 
pueden modificar sustancialmente la configuración de vastas extensiones de 
terreno, como es el caso de las presas y los embalses que se generan detrás, o de 
los diques y las consecuencias que acarrea la modificación de las dinámicas 
marinas, como la aparición o desaparición de playas. También los puentes, como 
veremos, alteran visualmente -e incluso conceptualmente- el lugar en el que se 
inscriben.  
 
Ascenso del Col de Turini, en Francia. La carretera organiza el territorio. Como dice Bengt Schibbye, 
"una carretera bella es aquella que crea una sensación de movimiento rítmico en el paisaje"162 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
162 Leído en OTTANDER, Catharina, A work of art. The high coast project with its 35 bridges to the future, Page 
One Publishing, Vägverket, 1997, p.47  
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 Ya dice Waterman que "los seres humanos siempre han dejado su huella en el 
paisaje, desde las primeras pinturas rupestres y grandes obras de ingeniería como 
Stonehenge" 163 . En ese sentido, la obra de ingeniería está ubicada en un lugar 
determinado del territorio, y pese a que en ocasiones el proyectista ignora los vínculos 
lugar-obra proyectada, sí encontramos testimonios de relevantes ingenieros -y por 
tanto, transformadores-creadores del paisaje- que demuestran el interés por conjugar 
las variables previas existentes en el territorio con la obra que trazan en el papel, en sus 
despachos. Queremos destacar, con carácter previo, que la mayor parte de los 
intervinientes en el territorio, sean éstos ingenieros de caminos, arquitectos, ingenieros 
industriales, de telecomunicación, agrónomos, de montes o de minas suelen pasar por 
alto los problemas relacionados con el paisaje164 (y también la relación de la obra con el 
medio ambiente165) que conllevan sus acciones, justificándose en el sobrecoste que 
producirían las acciones encaminadas a integrar paisajísticamente dicha intervención. Y 
si bien es cierto que las leyes de carácter sectorial y las prescripciones, instrucciones y 
recomendaciones técnicas tienden a cuidar el paisaje 166 , la realidad es que la 
componente paisajística es obviada con más frecuencia de la deseable167: Cézanne 
pensaba que los ingenieros eran esos individuos a los que traía completamente sin 
cuidado el paisaje, con todas "sus malditas operaciones y construcciones en línea 
recta"168. Estamos de acuerdo con el ingeniero y profesor de urbanismo Herce Vallejo, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
163 WATERMAN, Tim, Op. cit, p.15. 
164 No todos, claro está: además de los autores cuyos trabajos traemos a este texto, encontramos distintas tesis 
de técnicos que abordan diversos aspectos del paisaje: AGUILÓ ALONSO, Miguel, (Tesis doctoral dirigida por 
RAMOS FERNÁNDEZ, Ángel), Evaluación de la fragilidad visual del paisaje frente a actuaciones ingenieriles. 
Universidad Politécnica de Madrid, Madrid, 1981; FERNÁNDEZ CAÑADAS, Manuel, El paisaje en la planificación 
física. Aproximación sistemática a su valoración (Tesis doctoral dirigida por RAMOS FERNÁNDEZ, Ángel), 
Universidad Politécnica de Madrid, Madrid,; BLANCO ANDRAY, Alfredo, La definición de unidades de paisaje y su 
clasificación en la provincia de Santander (Tesis doctoral dirigida por GONZÁLEZ ALONSO, Santiago), Universidad 
Politécnica de Madrid, Madrid, 1979. 
165 Citamos la tesis de Santiago Hernández Fernández, texto fundacional de la ecología y la ingeniería en 
España, HERNÁNDEZ FERNÁNDEZ, Santiago (Tesis doctoral dirigida HERNÁNDEZ MUÑOZ, Aurelio), Investigación 
ecológica de la acción humana sobre un ecosistema natural (Parque Natural de Monfragüe), Universidad 
Politécnica de Madrid, Madrid, 1982. 
166 También existía la asignatura de Paisaje en algunos planes docentes de la antigua titulación de Ingeniero de 
Caminos, Canales y Puertos.  
167 Dice Alexander Pope, en sus Cartas a Richard Boile: "consulta en todo al genio de lugar / que manda al agua 
crecer o caer / o ayuda al ambicioso monte a escalar el cielo / o excava el valle en circulares anfiteatro: / llama 
desde el campo, coge los claros umbrosos, / une bosque propicios de la sombra a las sombras, / ya rompe, ya 
dirige líneas intencionadas, / pinta cuando plantas, diseña cuando trabajas". Leído en ÁBALOS, Iñaki, EIGEN, 
Edward, "Para alcanzar una auténtica idea de belleza hay que atravesar algunos grados de fealdad. 
Conversación sobre lo pintoresco", en CALATRAVA, Juan, TITO, José (Eds.), Jardín y paisaje. Miradas cruzadas, 
Abada, Madrid, 2011, p.54. 
168 GASQUET, Joachim, Op. cit, p.67.  
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que ha escrito diversos artículos alertando que en la actualidad las infraestructuras 
están siendo sometidas a requerimientos puramente funcionales, en los que priman las 
exigencias de capacidad, velocidad y seguridad, y paulatinamente olvidamos su función 
de fachada. Afirma, acertadamente en nuestra opinión, que "la infraestructura bien 
concebida no precisa medidas correctoras; en su potencia están los beneficios 
buscados, en su diálogo con el territorio y sus accidentes están sus mejores valores 
como instrumento cincelador de un paisaje"169. En parecidos términos se expresa el 
también ingeniero Álvarez Sala cuando afirma que "la más sutil de las manifestaciones 
de lo poético en la ingeniería" es "la claridad que aporta al paisaje"170. Claridad que se 
logra, pensamos, cuando el técnico tiene la formación precisa, la sensibilidad necesaria 
y el margen de maniobra adecuado.  
 
Carretera Northport Road, Condado de Door, Wisconsin, EEUU, como ejemplo de integración entre 
infraestructura y territorio 
 Repasemos entonces algunos pensamientos de ingenieros y arquitectos en 
relación con el lugar en que se inscribe su obra. Así, el ya citado Manterola afirma que 
"la relación del puente con el paisaje es problemática; el genius loci, si es que existe, es 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
169 HERCE VALLEJO, Manuel, "La forma de las infraestructuras en la construcción del territorio y de su paisaje", en 
La forma en la ingeniería, Ingeniería y Territorio nº 84, CICCP, Barcelona, 2008, p.39. 
170 ÁLVAREZ SALA, Damián, "La pregunta por lo poético en la ingeniería", en Ingeniería y territorio nº 81. La forma 
en la ingeniería, CICCP, Barcelona, 2008, p.19. 
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muy difícil de conceptualizar y hacerlo presente en el diseño"171. Carlos Fernández 
Casado, pontífice al que ya aludíamos cuando nos referíamos a los pioneros del paisaje 
en España, dice que el ingeniero es el "agente geomórfico por excelencia"172. Por su 
parte, Jørn Utzon, arquitecto al que le cabe el honor de definir el paisaje de Sydney con 
su Ópera -junto al puente de Bradfield, Freeman, Roberts e Imbault- diría que su "socio 
es el lugar en su sentido más amplio (...). Es un socio con el que tienes que 
entenderte"173. Y el catedrático de urbanismo Gómez Ordóñez, que quizá sea el que 
mejor sintetice la idea de obra-lugar elevándola por asociación al plano de lo 
trascendente, escribe que "el sitio, para la obra pública, sería algo así como la 
circunstancia orteguiana"174.  
 
El lugar condiciona la ubicación del Harbour Bridge; también la Ópera (y el movimiento de tierras que 
se realizó para ubicarla en medio de la bahía) se pone en relación con el paisaje 
 Lo construido, como decimos, estará o no condicionado por el paisaje 
preexistente, y serán la habilidad y sensibilidad del proyectista los causantes de que 
exista o no un diálogo posterior en ese nuevo paisaje. Porque (ya lo decíamos en el 
epígrafe 2.1.1, y volveremos a esta cuestión dentro de pocos párrafos) pensamos que 
el resultado de insertar una obra en un territorio existente es un paisaje nuevo. Por 
mucho que el proyectista ignore la relevancia de su acción sobre el terreno, dicha !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
171 MANTEROLA ARMISÉN, Javier, La obra de ingeniería... op. cit., p.31. 
172 FERNÁNDEZ CASADO, Carlos, La arquitectura del ingeniero, Alfaguara, Madrid, 1975, p.18.  
173 UTZON, Jorn, Conversaciones y otros escritos, Gustavo Gili, Barcelona, 2010, p.66. 
174 GÓMEZ ORDÓÑEZ, José Luis, "Puentes solidarios", en Puentes urbanos, Ingeniería y Territorio nº 65, CICCP, 
Barcelona, 2003, p.16. 
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acción tendrá lugar. Y en el momento en que la obra finaliza comenzará la relación 
sociedad-territorio modificado, se establecerán nuevos vínculos y se habrá originado un 
nuevo paisaje. Un nuevo paisaje que estará, desde luego, condicionado por la obra 
erigida, y con la que dialogarán -pese a que el proyectista no lo sepa- todos los 
elementos que existían previamente.  
 En relación con el clásico problema de la relación sociedad-ingeniería, 
pensamos que al igual que los artistas del Renacimiento pudieron ser los profesores 
que mostrasen a sus coetáneos la relevancia estética del paisaje natural (como ya 
apuntábamos en 2.1.1), recae sobre los profesionales que actúan en el territorio la tarea 
de educar a sus conciudadanos en las posibles virtudes estéticas que la acción humana 
puede generar en el territorio construido. Como bien afirma Javier Manterola, "los 
primeros ingenieros o viajeros que empezaron a considerar una carretera inscrita en 
determinado paisaje como una obra de arte lo hicieron cuando quedaron 
impresionados, al mirar la obra, no sólo por su magnitud y contundencia sino por su 
belleza, y empezar a ver que una obra era bella y otra menos, sin aclarar ni aclararse 
qué hacía que una fuese bella y la otra no"175. Y del mismo modo, el historiador Bonet 
Correa recuerda, al hilo de un proyecto de un puente de Lucio del Valle, cómo "al actuar 
Lucio del Valle en un paisaje, (...) toma la actitud de un poeta o pintor atraído por el 
paisaje"176. Claro, que Lucio del Valle forma parte de una generación especialmente 
singular, la de los ingenieros de caminos del siglo XIX, cuya formación humanista iba 
más allá de la simple adquisición de herramientas de cálculo, de lógica y de tipo 
jurídico-normativo. Unos técnicos que, como escribe el profesor Carlos Nárdiz, son 
conscientes de que "al mismo tiempo que proyectan las nuevas carreteras, las líneas 
del ferrocarril o la ampliación de los puertos, tienen que resolver problemas urbanos y 
territoriales, que van más allá de la sola consideración de estas infraestructuras como 
elementos de transporte"177. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
175 MANTEROLA ARMISÉN, Javier, La obra de ingeniería... op. cit., p.13. 
176 BONET CORREA, Antonio, "Naturaleza, ingeniería y vías de comunicación", en BONET CORREA, Antonio (Coord.) 
Ingeniería y naturaleza. Una carretera en Asturias, Ferrovial, Madrid, 1996, p.19. 
177 NÁRDIZ ORTIZ, Carlos, "La enseñanza del Urbanismo en las escuelas de Ingenieros de Caminos", en OP nº 
39. Urbanismo I, CICCP, Barcelona, 1997, p.9. Algo que perderán los alumnos de los grados, que no tienen ya 
"espacio" en sus planes de estudio para saber de paisaje, pero sí de álgebra, cálculo y demás herramientas 
matemáticas, a nuestros ojos absolutamente desmesuradas en el peso total de los planes de estudio actuales. Y 
es cierto que la formación del ingeniero va unida a la propia comprensión del territorio, por la necesidad de 
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Fotografía de Charles Clifford tomada durante las obras del Canal de Isabel II (Madrid). Construcción 
del Puente-Acueducto de la Sima (Lucio del Valle, 1855) 
 El problema del distanciamiento entre la sociedad y la ingeniería civil (que nos 
interesa remarcar, pues dentro de esta investigación deseamos averiguar aspectos 
relativos a la percepción que tiene la sociedad de la obra ingenieril, y también si esta 
percepción se ve modificada por el cine) es objeto de opiniones divergentes en el 
sentido de definir si la obra civil es apreciada o no como objeto definidor del paisaje. 
Así, mientras que el arquitecto Pérez Latorre piensa que "la presencia de la ingeniería 
en el territorio, en el paisaje transformado, hace que ésta participe de aquellos 
sentimientos que el hombre precisa para su pleno desarrollo, como son los ideales de 
belleza, de presencia estética y plástica en todo lo que es objeto de su mirada"178, el 
ingeniero de caminos (y ex director del CEDEX) Felipe Martínez piensa que quizá "la !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
proyectar elementos que van a ser empleados por un número determinado de usuarios. ¿Cuántos carriles, para 
un puente? Los que sean necesarios. Ahí, por ejemplo, radica una de las dimensiones que apenas se tiene en 
cuenta en los puentes -demasiado acostumbrados estamos a considerarlos obras de dos dimensiones-. 
178 PÉREZ LATORRE, José Manuel, "De la disolución de la estructura a la construcción del paisaje", en OP 
ingeniería y territorio nº 58. La plástica de la ingeniería civil, CICCP, Barcelona, 2002, p.44. 
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obra del ingeniero no forme o no se considere, en medida suficiente, parte cultural o 
estética de los paisajes más frecuentados"179. Una cuestión que no debe circunscribirse 
sólo a la sociedad, sino que incluso estudiosos como Javier Maderuelo muestran un 
cierto distanciamiento en relación con las obras públicas como transformadoras del 
paisaje. Así, por ejemplo, en el libro Paisaje y Arte, dirigido por él, no encontramos más 
que ligeras referencias hacia las obras públicas en tanto que actores fundamentales de 
los paisajes humanizados180.  
 Quizá por esa posible carencia afectiva de la sociedad hacia la obra de 
ingeniería que mencionábamos antes, se ha tratado de comparar la obra de ingeniería 
con otras obras artísticas cuya naturaleza estética está plenamente asumida. Parece 
evidente señalar que la obra de ingeniería puede situarse cercana al land art, al menos 
en lo que a resultado visual primario se refiere, y también a la escultura. Paolo Bürgi 
propone "considerar una funcional estructura de ingeniería como una gigantesca 
escultura en el paisaje"181. El adjetivo gigantesco empleado por el paisajista suizo no es 
casual, pues el territorio, y en concreto el espacio abierto disponible, define la escala de 
la intervención artística; una cuestión relevante por cuanto la escala, como dice 
Manterola, es una cualidad conceptual de la que el territorio carece hasta que el hombre 
se la da mediante su intervención182. Y concreta Manterola, cuando compara una obra 
ingenieril con una escultura, que "Chillida o Henry Moore aumentan claramente el 
tamaño de las esculturas cuando las instalan en el paisaje, pero aún están lejos de los 
100 m y más que debe tener un objeto que se combine con el espacio y cree con él otro 
nuevo", refiriéndose obviamente a los puentes, objeto de su trabajo como ingeniero. 
Concluye el ingeniero navarro aceptando que "sólo los creadores del land art se 
aproximan al problema"183 de insertar un elemento artificial en un entorno natural. 
 Abundando en la vertiente puramente escultórica de la ingeniería civil, topamos 
de nuevo con Javier Manterola, que en diversas ocasiones ha sostenido que "la relación !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
179 MARTÍNEZ MARTÍNEZ, Felipe, "Reflexiones marginales", en OP ingeniería y territorio nº 58. La plástica de la 
ingeniería civil, CICCP, Barcelona, 2002, p.8. 
180 MADERUELO, Javier (Dir.), Paisaje y arte, Abada, Madrid, 2007, p.223. 
181 BÜRGI, Paolo L., "Pensamientos que atraviesan la arquitectura y el paisaje", en MADERUELO, Javier (Dir.), 
Paisaje y arte, Abada, Madrid, 2007, p.223. 
182 MANTEROLA ARMISÉN, Javier, La obra de ingeniería... op. cit., 2010, p.54. 
183 Ibidem, p.111. 
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de la ingeniería con la escultura es más estrecha que la que parece existir entre la 
ingeniería y la arquitectura"184, poniendo como ejemplo las coincidencias formales entre 
las esculturas de Richard Serra y las presas bóveda185. Una opinión diferente a la del 
ingeniero y arquitecto Santiago Calatrava, que escribe: "ninguna escultura alcanzará 
nunca la escala de un puente o un edificio, lo que otorga un significado a la arquitectura, 
especialmente a la arquitectura que se integra con la ingeniería" 186 . Ambos, no 
obstante, sí parecen de acuerdo en remarcar esa virtud de los puentes en tanto que 
objetos de gran escala a la que nos referíamos antes. Quizá por eso, Carlos Fernández 
Casado indique por su parte que los puentes pueden tener su correspondencia más 
próxima con los castillos187 .  
  
Band (Richard Serra, 2006); presa bóveda de Atazar (Consulpresa, 1972), en Buitrago de Lozoya. 
Similitud formal en objetos de fines y escalas distintas 
 Nosotros, aun reconociendo los puntos en común entre estas disciplinas y 
asumiendo que son demasiado amplias como para generalizar (arquitectura es El 
Escorial, pero también Benidorm; ingeniería es el viaducto de Millau, pero también los 
habitualmente descuidados pasos superiores de autovía), estamos con el urbanista 
Domenico Luciani cuando escribe que el trabajo del proyectista en el territorio no es ni 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
184 Ibidem, p.141. También leemos que "las estructuras de ingeniería y los puentes en particular están más 
cerca, mucho más cerca, de la escultura que de la arquitectura" en MANTEROLA ARMISÉN, Javier, "Antonio 
Martínez Santonja", en Ingeniería y Territorio nº79. De la ingeniería y las otras artes II, CICCP, Barcelona, 2007, 
p.44 
185 MANTEROLA ARMISÉN, Javier, La obra de ingeniería... op. cit., p.25. 
186 CALATRAVA, Santiago, Conversaciones con estudiantes, Gustavo Gili, Barcelona, 2003, p.99. 
187 FERNÁNDEZ CASADO, Carlos, Historia del puente en España. Puentes Romanos, CICCP, Madrid, 2008, p.23. 
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cosmética objetística, ni performance, ni land-art, ni instalación artística en el paisaje188. 
Y estamos de acuerdo porque, pese a las coincidencias formales y estéticas, 
conceptualmente la obra funcional instalada en el paisaje ofrece un componente de 
ideas muy acusado. Como hemos repetido varias veces, el paisaje es una construcción 
mental que se ve perfilada por los vínculos, y la utilitas de la obra pública diferencia la 
obra Running Fence de Christo de una carretera. No pretendemos más que distinguir 
los motores creadores de la obra funcional y la meramente artística, sin señalar si una 
es mejor que otra: frente al componente funcional (el puente sirve para cruzar, la 
carretera sirve para desplazarse) de la obra civil, no es menor la relevancia que tiene el 
creador de paisajes al instalar sin motivo un artefacto en un lugar. Sin duda, la 
elemental pregunta que se hace cualquier observador medianamente inquieto, por qué 
alguien puso eso ahí, muestra la fuerza de la creatividad humana.  
 Otra singularidad de las infraestructuras insertadas en el territorio es que, como 
dice Alain Roger refiriéndose a las carreteras, éstas "no sólo constituyen, en sí mismas, 
un auténtico paisaje, sino que (...) producen otros nuevos"189. Y es cierto, en nuestra 
opinión, en un cuádruple sentido que pasamos a describir: 
• En primer lugar, tenemos el paisaje pictórico externo, es decir, el que surge al 
contemplar desde la distancia la obra transformada, como por ejemplo el 
zigzagueo de la carretera vista desde la distancia.  
• En segundo lugar, tenemos el paisaje interior estático, que es el que percibimos 
cuando nos ponemos de pie en el centro de la carretera, y su componente de 
anchura y su concepción aparece nueva. La utilitas de "otros" que apreciamos 
en la primera ocasión se ve sustituida por la utilitas de "nosotros". Esto ocurre 
cuando estamos "dentro", de un modo estático, contemplando una porción de 
territorio en la que advertimos la obra construida. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
188 LUCIANI, Domenico, Op. cit, p.41. 
189 ROGER, Alain, Op. cit, p.151. 
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• En tercer lugar, el paisaje interior dinámico, que es el que aparece ante nosotros 
cuando nos colocamos dentro de la carretera -o del camino- y conducimos -o 
caminamos-. 
• Por último, el paisaje pictórico interno, que se corresponde con las posibilidades 
visuales que surgen al mirar el territorio desde la nueva infraestructura, sin que 
esta aparezca en nuestro campo de visión. Ya hablamos de esto en el apartado 
2.2.1, al hilo de los miradores. 
Ejemplos 
Primera acepción 
P.P.E. 
Segunda 
acepción 
P.I.E. 
Tercera acepción 
P.I.D. 
Cuarta acepción 
P.P.I. 
 Justificación  Justificación  Justificación  Justificación 
Obra 
lineal 
(carretera, 
ffcc, 
canal) 
Sí  Sí  Sí  No 
Sólo si existe 
una 
estructura 
añadida 
Presa Sí  Sí  Sí  Sí  
Puente Sí  Sí  Sí  Sí  
Dique Sí  Sí  Sí  Sí  
Túnel No 
El túnel, 
salvo las 
bocas, no se 
perciben en 
el paisaje 
Sí  Sí  Sí  
Tipología de paisajes que aparecen al introducir distintos ejemplos de obra civil en el territorio 
 Como se observa en el cuadro, no todas las obras públicas tendrán capacidad 
de generar los cuatro tipos de paisaje. Así, las obras lineales carecen de la cuarta -
salvo si hay movimiento de tierras o una estructura añadida- y los túneles resultan 
paisajísticamente neutros en distintas categorías, por su condición de obra subterránea. 
Quisiéramos añadir, en relación con la visión desde un móvil que permiten las 
infraestructuras, que se ha llegado a comparar este paisaje interior dinámico con la 
ficción cinematográfica. Así, Paul Virilio destaca la virtualidad de ver cosas desde un 
lugar estático con la ventana del coche, que ofrece una sucesión de imágenes mediante 
una interacción cuerpo-máquina190; también Waterman ha analizado las perspectivas !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
190 Virilio desarrolla esta idea en diferentes obras: VIRILIO, Paul, La máquina de visión, Cátedra, Madrid, 1989; 
VIRILIO, Paul, El arte del motor, Manantial, Buenos Aires, 1993; VIRILIO, Paul, La velocidad de la liberación, 
Manantial, Buenos Aires, 1995. 
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creadas por un coche o un ferrocarril en movimiento, y llega a compararlas con el propio 
desarrollo del cine: "el cine se convirtió en una metáfora de cómo se pueden desplegar 
y modular perspectivas al hilo del trazado de una carretera. La ventanilla del coche 
emuló por tanto el encuadre de la cámara al recoger como ella la panorámica en 
movimiento (...). El paisaje es dinámico, cinematográfico y panorámico"191; por último, el 
catedrático Bonet Correa relaciona la invención del ferrocarril con el descubrimiento de 
nuevas formas de percibir el paisaje: "en el siglo XIX se inició la mutación en materia de 
desplazamiento y percepción del paisaje. Con la invención del ferrocarril la carretera 
dejó de ser prioritaria en los grandes trayectos. El viajero que tomaba el tren advertía 
que iba más deprisa que en diligencia, que el vagón no daba saltos bruscos y que el 
tren se deslizaba sin cambios de puntos de vista rápidos. El paisaje desfilaba ante sus 
ojos de forma continua cuando recorría planicies, pero entrecortado cuando la zona era 
montañosa. (...) Los valles, los desfiladeros y barrancos de las cañadas eran 
contemplados, al pasar un viaducto, como en el vacío. A ello se unía la visión 
entrecortada de las celosías de los puentes de hierro"192; Bonet escribirá en parecidos 
términos que Virilio o Waterman en relación con el coche: "la posibilidad de coger la 
carretera y durante horas ver pasar pueblos, bosques, llanuras y montañas o poder 
pararse cuando al conductor le place ha sido una nueva forma de percibir el entorno 
físico, de contemplar la naturaleza"193. 
 En otro orden de cosas, quisiéramos retomar de nuevo una de las conclusiones 
ya expuestas en el epígrafe 2.1.2: "el paisaje es la suma de los múltiples diálogos que el 
hombre ha mantenido con ese territorio, que se van añadiendo como capas para 
constituir el paisaje presente. Estas capas son las imágenes de ese territorio que el 
hombre ha coleccionado a lo largo de su existencia, que se funden para constituir la 
imagen mental -el paisaje- que el hombre tiene de ese territorio". Pues bien, podemos 
concretar este pensamiento, que antes referíamos a los hechos históricos acaecidos en 
un lugar, en los hechos constructivos que han contribuido a conformar el paisaje 
presente. El filósofo francés Gilles Tiberghien sintetiza esta idea al afirmar que "el 
paisaje es (...) el reflejo de una actividad humana cuya huella conserva (...): el trazado !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
191 WATERMAN, Tim, Op. cit, 2009, p.94. 
192 BONET CORREA, Antonio, "Naturaleza...”, op. cit., p.15. 
193 Ibidem, p.17. 
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de redes viarias, las grandes obras, presas, viaductos, túneles"194. Álvarez Sala escribe 
en parecidos términos al definir el paisaje en tanto que "manifestación y depósito de la 
totalidad de lo construido, de su extensión y diversidad"195. Una totalidad que podemos 
desgajar atribuyendo a cada una de las construcciones la fecha en que fueron erigidas, 
de modo que el paisaje se presentará ante el pensamiento analítico "como un texto de 
textos, entre los cuales (...) podremos encontrar el que la ingeniería haya elaborado 
durante siglos"196. Nosotros, ante estas consideraciones, pensamos que las sucesivas 
construcciones desde el punto de vista de las infraestructuras que se realizan en un 
territorio adquieren una singularidad en tanto que infraestructuras por agrupación. Si 
antes nos referíamos a un territorio en el que se van añadiendo distintos elementos 
(valga una supuesta recreación histórica: un castillo medieval, un molino del XVI, un 
puente del XVIII, una reparcelación de cultivos intensivos o una nave industrial), al 
centrarnos ahora en la acumulación de sucesivas infraestructuras que tienen un fin 
similar (por ejemplo las distintas carreteras que salvan un determinado puerto de 
montaña) observamos que éstas actúan no sólo como un reflejo continuo de la 
necesidad del hombre por hacer suyo el territorio, sino también como sucesivas pátinas 
de la historia tecnológica asociada a las infraestructuras. Además, dicha acumulación 
singulariza paisajísticamente ese punto geográfico concreto y logra distinguirlo frente al 
resto de lugares del territorio natural. Si en el punto 2.1.2 decíamos que el hombre 
precisa construir para sentir (en el sentido heideggeriano del construir es habitar) un 
lugar como propio, los puntos acumulativos se convierten en nodos que definen la 
intemporalidad de la presencia del hombre en ese lugar. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
194 TIBERGHIEN, Gilles A., "El arte en los límites del paisaje", en MADERUELO, Javier (Dir.), Paisaje y arte, Abada, 
Madrid, 2007, p.193. 
195 ÁLVAREZ SALA, Damián, Op. cit, p.18. 
196 Ibidem, p.18. 
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En el desfiladero de Pancorbo encontramos, además del rastro de una población asociada a la 
ubicación estratégica entre Meseta y Cordillera Cantábrica, la superposición de infraestructuras que 
indican la evolución técnica de los últimos años. Al ferrocarril del año 1862 (construido por la 
Compañía de los Caminos de Hierro del Norte de España, o CCHNE) se le sumó con posterioridad la 
Nacional I, y a ambas vías, la autopista AP-1 en 1984. Asimismo, por el desfiladero cruzó la Vía 
Aquitania en la época romana 
 Parece como si Álvarez Sala, al proponer que el paisaje es una suma de 
construcciones, estuviera aplicando al medio natural antropizado mediante 
infraestructuras la concepción de ciudad que proponía Kevin Lynch. En efecto, el 
relevante urbanista americano decía ya en 1960 que "observar las ciudades puede 
causar un placer particular, por corriente que sea la vista. Tal como una obra 
arquitectónica, también la ciudad es una construcción en el espacio, pero se trata de 
una construcción en vasta escala, de una obra que sólo se percibe en el curso de largos 
lapsos. El diseño urbano es, por lo tanto, un arte temporal "197. Un arte que Waterman 
comparará con el de tejer una bufanda compuesta por muchos hilos trenzados, en la 
que cada hilo ha de estar en el sitio adecuado para conformar el dibujo final198; un arte 
que permite al hombre, según Trías, ser ese artista poiético de Platón que es capaz de 
construir todas las cosas, y con éstas, todo su mundo199. 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
197 LYNCH, Kevin, Op. cit, p.9. 
198 WATERMAN, Tim, Op. cit, p.52. 
199 TRÍAS, Eugenio, El artista y la ciudad, Anagrama, Barcelona, 1997, p.78.  
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 Como conclusión, destacamos las siguientes ideas: 
• El territorio es el espacio en el que se plasman los proyectos de la ingeniería 
civil. 
• La obra construida puede integrarse en el entorno o puede ignorarlo por 
completo. 
• Los testimonios de una serie de ingenieros especialmente relevantes sí 
muestran una acusada preocupación por establecer un diálogo entre sus obras y 
el lugar en que se ubican. Pensamos que este es un de los motivos que los 
convierten en relevantes. 
• No está claro que la sociedad sea capaz de apreciar las virtudes estéticas de la 
obra de ingeniería integrada en el paisaje.  
• La obra de ingeniería en el paisaje ha sido comparada con el land art y con la 
escultura por sus similitudes formales. Sin embargo, conceptualmente (y en el 
sentido de la utilitas) son muy diferentes. 
• La obra de ingeniería transforma el paisaje y produce otros nuevos, a los que 
llamamos interior estático, interior dinámico, pictórico externo y pictórico interno. 
• No todas las obras de ingeniería producen estos cuatro tipos de paisaje. Los 
puentes son una de las que sí generan este cuarteto. 
• La experiencia de ver paisaje a partir de un móvil que se desplaza por una 
infraestructura ha sido comparada con la virtualidad de la experiencia fílmica. 
• La acumulación de infraestructuras de un tipo similar en un paisaje se presenta 
como una síntesis de la historia tecnológica humana, y refleja la especial 
singularidad de determinados puntos del territorio. 
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 2.3.2. EL PAISAJE URBANO 
 En el que se analiza qué es la ciudad desde el punto de vista paisajístico. Los 
elementos construidos y los elementos móviles. La mirada singular del peatón y la 
mirada colectiva de la masa. La geometrización de los elementos. Los rasgos 
definitorios del paisaje urbano: la esencia cultural y el origen fundacional. 
 La ciudad es, desde el punto de vista paisajístico, un entramado de espacios 
abiertos con diferentes y complejos fondos, usualmente geometrizados a partir de la 
altura de los edificios, de las proporciones entre las diferentes distancias relativas 
existentes entre ellos y de los vacíos creados ante la ausencia ocasional de edificios en 
parques, frentes marítimos y fluviales y en los bordes de las grandes infraestructuras. A 
esto se le añade, por su especial relevancia, la existencia de elementos móviles, que a 
juicio de Lynch "son tan importantes como las partes fijas". El urbanista pone en 
relación estos elementos con esa compartimentación espacial a la que nos referíamos 
antes, y expresa así la experiencia sensorial a la que nos sometemos cuando nos 
dejamos imbuir por una escena urbana: "nuestra percepción de la ciudad no es continua 
sino, más bien, parcial, fragmentaria, mezclada con otras preocupaciones. Casi todos 
los sentidos están en acción y la imagen es la combinación de todos ellos. (...) La 
ciudad no es sólo un objeto que perciben (y quizá gozan) millones de personas de 
clases y caracteres sumamente diferentes, sino que es también el producto de muchos 
constructores que constantemente modifican su estructura. (...) No hay un resultado 
definitivo, sino una sucesión ininterrumpida de fases"200. Un texto que nos vincula con la 
visión de la ciudad transmitida por la literatura iberoamericana, ya vista en el epígrafe 
2.2.3, en el sentido de que la ciudad es suma de percepciones de personas muy 
diferentes entre sí, y que por ello es sólo abarcable como globalidad sensorial bajo la 
adición de esas visiones distintas (visiones que, a veces, confluirán en una sola: la 
visión colectiva, como veremos en el siguiente párrafo).  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
200 LYNCH, Kevin, Op. cit, p.10. 
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Las fotografías realizadas con largos periodos de obturación muestran las masas de personas o 
vehículos como elementos visuales dinámicos "continuos". La calle 42 de Nueva York 
 Otro rasgo definitorio del paisaje urbano frente al paisaje natural o rural201 es la 
elevada densidad de los elementos móviles -personas y vehículos, fundamentalmente-, 
que acaban constituyendo masas dinámicas, pues la superposición de elementos 
individuales convierten a esto en conjuntos uniformes que adquieren además el valor de 
lo anónimo. Además, el observador del paisaje va a ser convertido en elemento móvil 
de esa masa anónima por parte de cada uno de los demás observadores existentes en 
la masa; resultará así que la mirada del observador urbano -pese a que él lo 
desconozca- está incluida en una mirada-masa, una mirada colectiva. La pertenencia a 
un conjunto de personas nos va a condicionar la mirada de un modo más profundo que 
cuando estamos en un ambiente rural o natural, y por tanto el vínculo colectivo será 
más fuerte al contemplar paisajes urbanos que paisajes poco humanizados. La 
sustitución de la identidad propia por la identidad colectiva en la mirada del individuo 
ante el hecho urbano fue descrita por Aldo Rossi, que además inscribió dicho proceso 
de mutación perceptiva dentro de los fenómenos psíquicos asociados a la teoría 
Gestalt202. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
201 Es cierto que en el rural existen también numerosos móviles (desde la fauna hasta la flora sujeta a factores 
climáticos como el viento pasando por las masas de agua); sin embargo, en términos de densidad espacial, y 
desde el punto de vista de un observador medio, creemos que el medio rural presenta una estaticidad mayor 
que la del medio urbano. 
202 ROSSI, Aldo, La arquitectura de la ciudad, Gustavo Gili, Barcelona, 2007, p.198-201. 
!! 109 
 La ciudad, decíamos antes, se separa visualmente en compartimientos 
delimitados por esquinas y masas de conjuntos. El paisaje resultante es fuertemente 
geométrico, pues a la ortogonalidad de fachadas y rasantes se le añade la 
geometrización (oculta bajo un punto de vista peatonal) de una trama que sólo puede 
comprenderse en su totalidad a través de un plano. La calle será entonces el elemento 
sustancial del paisaje urbano, y las construcciones serán los elementos distribuidores 
de vistas y perspectivas. Ya dijo Giulio Carlo Argan que "es mediante la función 
distributiva de la arquitectura como los hombres viven en la realidad su vida consciente, 
es decir, perciben y poseen el espacio"203.  
 
Dice el artista Carl Andre que "en realidad, para mí la escultura ideal es una calle. La mayor parte de 
mis obras, o en cualquier caso las más logradas, son en cierto modo calles: nos obligan a seguirlas, 
a rodearlas o a subirse en ellas"204 
 En definitiva, la ciudad puede disociarse en elementos atendiendo a un criterio 
visual; Lynch la esquematiza en sendas ("la gente observa la ciudad mientras va a 
través de ellas"), bordes ("rupturas lineales de la continuidad"), barrios, nodos o 
mojones ("puntos de referencia exteriores al observador"), que a su vez serán locales o 
radiales "en función de su prominencia visual"205. Y la comprensión de estos elementos 
sólo puede alcanzarse, según Venturi, entrando en profundidad en el entramado de 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
203 ARGAN, Giulio Carlo, Walter Gropius y la Bauhaus, Abada, Madrid, 2006, p.151. (1ª ed. de 1951) 
204 Leído en CARERI, Francesco, Walkscapes. El andar como práctica estética, Gustavo Gili, Barcelona, 2009, 
p.122. 
205 LYNCH, Kevin, Op. cit, pp.62-63. 
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elementos constitutivos y mecanismos que determinan su aspecto y, por consiguiente, 
su existencia206.  
 
Boston, desde el punto de vista de sus propios habitantes, según las investigaciones de Kevin Lynch. 
Dibujo del propio Lynch, en La imagen de la ciudad 
 Estos espacios físicos y geométricos definidos serían, para Waterman, meras 
formas "aburridas" de no ser por el hálito cultural que impregna todo lo construido (y a lo 
que ya nos habíamos referido anteriormente): "la cultura, que se expresa en el ámbito 
de lo local y que a su vez acusa una procedencia geográfica, aporta a nuestros 
espacios y formas construidas una marca de identidad y carácter"; por eso "es 
importante percibir los edificios como piezas en un contexto paisajístico, y no tanto 
como fines en sí mismos"207. Y no sólo los edificios, sino el espacio entre ellos, que nos 
informa sobre rasgos sociales aparentemente desprovistos de toda relación con la 
configuración urbana. Como ejemplo, recordamos la opinión de un eminente arquitecto 
en relación con las plazas de las ciudades europeas: "la plaza es la base de la 
civilización, y su ausencia es un signo de la decadencia americana"208. 
 Tendremos entonces que la ciudad sólo existe como paisaje si el peatón hace el 
ejercicio de observar, discerniendo que lo urbano es una suma de piezas y que dichas !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
206 VENTURI FERRIOLO, Massimo, Op. cit, p.169. 
207 WATERMAN, Tim, Op. cit, p.107. 
208 JACKSON, John B., Op. cit, p.55. Lo leemos en este libro, Jackson no desvela el nombre del arquitecto que 
afirma tal sentencia. 
!! 111 
pieza están asociadas a las distintas capas culturales que conforman el acervo 
relacionado con el lugar. Sólo observando la ciudad con esos ojos nos damos cuenta de 
la vigencia de las palabras de Berque ("es la ciudad la que instaura el mundo. Al 
atravesar los muros de la ciudad, sea hacia el campo o hacia el desierto de la montaña 
profunda, se pasa al antimundo"209), de Platón ("la ciudad nace, en mi opinión, por 
darse la circunstancia de que ninguno de nosotros se basta a sí mismo, sino que 
necesita de muchas cosas"210) o de Guy Debord ("la ciudad es el elemento de la historia 
por ser, al mismo tiempo, una concentración de poder social que posibilita la empresa 
histórica, y una conciencia del pasado"211) que reflejan cómo la huella cultural más 
profunda que deja el hombre en la Tierra es la ciudad, cómo la suma de espacios, de 
pátinas, colores y volúmenes, es el vínculo mental más humano y potente que puede 
llegar a desarrollar un hombre con respecto a un lugar determinado.  
 
Palermo (Italia), quizá la ciudad más conquistada de la historia, como ejemplo de lugar desde el que 
ejercer un poder sobre todo un territorio 
 La ciudad como suma de fragmentos añadidos a lo largo del tiempo (hemos 
apuntado este concepto ya en varias ocasiones, al hablar de paisaje e ingeniería o 
paisaje y lugar) nos remite al punto temporal cero, al momento fundacional, al primer 
fragmento de lo que es ahora un todo. A la elección de la ubicación de la ciudad, que ya 
desde el mundo clásico tenía un valor preeminente, según Rossi: "la situación, el sitio, 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
209 BERQUE, Augustin, Op. cit, p.46. 
210 PLATÓN, República, 369, b. 
211 DEBORD, Guy, La sociedad del espectáculo, Pre-Textos, Valencia, 2008, p.148. 
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estaba gobernado por el genius loci, por la divinidad local, una divinidad precisamente 
de tipo intermedio que presidía cuanto se desarrollaba en ese mismo lugar"212. Esto nos 
lleva a pensar que las ciudades fundadas en un lugar por un determinado motivo van a 
estar ya indisolublemente asociadas a dicha razón. Es verdad que, como dice Rossi, 
"con el tiempo la ciudad crece sobre sí misma; adquiere conciencia y memoria de sí 
misma. En su construcción permanecen sus motivos originales, pero con el tiempo 
concreta y modifica los motivos de su mismo desarrollo"213. Pero igualmente creemos 
que los motivos originales asociados al genius loci permanecen imborrables en el ADN 
de la ciudad en tanto que hecho cultural, y por ello debe hacerse visible en el paisaje 
urbano. La ciudad que destruye u oculta su razón de ser primigenia (la ciudad fortaleza, 
la ciudad mercado, la ciudad puerto, la ciudad camino, la ciudad capital), la ciudad que 
da la espalda a su historia ignorando paisajísticamente sus hechos fundacionales, 
pierde esencia y carácter, y anula su identidad. Porque toda ciudad está implantada en 
un sitio, y será ese sitio quien nos dé las claves de su existencia. De este modo, los 
hechos urbanos asociados a esta razón primigenia (el castillo, el camino, el puerto, el 
puente) cobrarán especial relevancia, pues su forma y visualización nos remiten al 
origen conceptual de la decisión de fundar una ciudad, es decir, nos trasladan al origen 
mismo de las sucesivas capas que observamos en un momento dado en una ciudad, y 
dan respuesta a la razón de nuestra presencia en ese lugar. 
 
Zaragoza, ciudad asociada al Ebro gracias a los puentes: figuras que nos retrotraen al mismo origen 
de la ciudad como lugar de control del paso de ejércitos, mercancías y personas !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
212 ROSSI, Aldo, Op. cit, p.185. 
213 Ibidem, p.61.  
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 Por tanto, deducimos que:  
• La ciudad es una suma de espacios abiertos, construcciones y elementos 
móviles (personas, vehículos). 
• La ciudad nunca está acabada, su estructura está en permanente cambio. 
• La visión de la ciudad puede entenderse como una suma de muchas miradas 
distintas, y también como una sola mirada colectiva sintetizadora de la sociedad. 
• La ciudad es geométrica, y se ordena visualmente a partir de los elementos 
construidos. 
• Estos elementos construidos pueden separarse en varios, en tanto que lugares 
desde los que se puede mirar (es decir, crear conceptualmente un paisaje): 
sendas, bordes, barrios, nodos o mojones. 
• En el paisaje urbano tiene especial peso la vertiente cultural y humana que late 
detrás de cada construcción. 
• Dentro de las construcciones cabe destacar las relacionadas con la razón 
original por la que la ciudad fue fundada. 
• El paisaje urbano es la mayor huella cultural humana en el territorio. Es el 
elemento de la historia 
 Por último, recordamos a Lynch cuando escribía que si una ciudad se organiza 
en forma visible, si es identificable, el ciudadano puede crear sus propios significados y 
conexiones, y entonces se convertirá en un verdadero lugar, notable e inconfundible214. 
De ahí la necesidad, para la identificación, de contar con hitos e imágenes reconocibles. 
De hitos hablamos a continuación, en el epígrafe 2.4; de imágenes, en el capítulo 5. 
 
  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
214 LYNCH, Kevin, Op. cit, p.113. 
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 2.4. EL HITO, ELEMENTO NUCLEAR DE LA CIUDAD VISUAL 
 Que versa sobre el hito urbano, en tanto que icono singular dentro del urbanismo 
y de los planes urbanísticos. Origen y necesidad: el menhir. La mirada de la sociedad al 
hito. 
 Resulta interesante destacar cómo la ciudad se configura, visualmente, a partir 
de hitos constructivos que terminan por definir el paisaje. En nuestra investigación 
pretendemos analizar el papel de los puentes dentro del paisaje urbano, y pensamos 
que los puentes tienen conceptualmente, dentro de la imagen/paisaje de la ciudad, un 
papel de mojón o hito. Asimismo, y tal y como hemos visto en el epígrafe 2.3.1215 al 
hablar de paisaje e ingeniería, no olvidamos recordar que los puentes son mucho más 
que una suerte de artefacto, pues llevan consigo una formidable carga conceptual que 
se traslada al ámbito urbano al contraponerse, en ocasiones, con los bordes urbanos.  
 
Estambul. Los hitos ayudan a configurar el paisaje, lo ordenan y lo singularizan, identificando lugares 
y marcando características inherentes al territorio y a la sociedad del lugar. Los minaretes y la 
cúpulas son iconos de la relevancia histórica de la ciudad 
 Antes de proseguir queremos aclarar que cuando escribamos sobre hitos 
haremos alusión a los hitos artificiales frente a los naturales, por ser nítidamente 
humanos y responder a una determinada necesidad, ya comentada y que ahora 
recordaremos. Una montaña es un hito paisajístico, bien es cierto, pero su existencia 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
215 En el que señalábamos como conclusión que "la obra de ingeniería en el paisaje ha sido comparada con el 
land art y con la escultura por sus similitudes formales. Sin embargo, conceptualmente (y en el sentido de la 
utilitas) son muy diferentes".  
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nada ha tenido que ver con una necesidad humana, y su relevancia en tanto que 
imagen representativa de un lugar es cuanto menos discutible en términos 
sociológicos216, pues la sociedad de ese lugar no ha hecho nada por que exista. Así, si 
bien encontramos hitos naturales y artificiales, nuestra voluntad al hablar de hitos será 
la de referirnos exclusivamente a estos últimos. A este argumento añadimos otro: John 
B. Jackson afirma que "un paisaje no está completo, incluso no es habitable, a menos 
que reconozca y celebre el papel que desempeña el tiempo y a menos que posea 
monumentos para dotar de significado y dignidad a nuestra corta existencia en la 
Tierra"217. En estas palabras advertimos la idea de separar hitos naturales y artificiales 
bajo el punto de vista de la cronología: Jackson parece querernos decir que los hitos 
artificiales se desarrollan en periodos temporales geológicos, muy grandes en 
comparación con los periodos temporales humanos, y que precisamente por ello el 
hombre calibra con su periodo de existencia (normalmente no mayor de 100 años) la 
durabilidad y calidad de sus propias construcciones.  
 
El Piz Gloria, cerca de Interlaken (Suiza), huella humana en el paisaje nevado de los Alpes. Se hizo 
célebre al ser localización de una de las películas de 007: Al servicio secreto de su majestad (On her 
Majesty's secret service, Peter Hunt, 1969) 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
216 Somos conscientes de que esta aseveración es dura, pero científicamente es así. Un contraejemplo posible, 
como el Monte Sinaí, el Teide o el Vesubio, son culturalmente independientes, y no aportan nada al 
conocimiento de una civilización concreta, salvo que dicha civilización haya construido culturalmente algo en 
ellos (por ejemplo, una mitología, una literatura o unos hechos determinados) 
217 JACKSON, John B., Op. cit, p.209. 
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 El hombre, como hemos visto en el epígrafe 2.1.2218, precisa ocupar un lugar y 
hacerlo suyo construyendo en él. Dentro de las construcciones derivadas de dicha 
necesidad nos encontramos con un tipo determinado que han sido aparentemente 
erigidas bajo una necesidad de tipo político o religioso, y que en realidad son ejemplos 
de las virtudes estéticas y técnicas del tiempo y del lugar en que fueron realizadas 
(luego veremos cómo Choay las separa apelando a la distinta causa de su existencia). 
Y precisamente por esto, estas construcciones se convierten en símbolos de la 
sociedad de un lugar y de una época, en estandartes de una sociedad que además se 
amalgamaba a partir de las construcciones. El cemento o la cal que unía los elementos 
físicos de una construcción era al mismo tiempo el aglomerante que mantenía unida a 
la población.  
  
El faro de Smeaton, no es sólo un hito de la ciudad de Plymouth: su relevancia en tanto que primera 
obra moderna construida con hormigón hace que sea un hito de la ingeniería civil, y como tal, es 
usada como motivo decorativo en la moqueta de la biblioteca de la Institution of Civil Engineers de 
Londres. El faro es así elemento aglutinador de un determinado grupo profesional 
 Ignacio Español escribe que los hitos "definen el carácter del paisaje, ya que son 
testimonios de estructuras o procesos esenciales y se revelan como objetos cuyos 
significados trascienden su propia naturaleza, abarcando la realidad de los sistemas !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
218 Escribíamos que "para poderse identificar con un lugar, para sentirlo como un territorio propio, el hombre 
precisa construir en él, creando una relación territorio previo-elemento construido que trasciende la propia suma 
de ambos elementos por separado, pues como ya afirmó el filósofo japonés Tetsuro Watsuji en 1935, el 
elemento construido "refleja la manera en que el ser humano se comprende a sí mismo en el clima y el paisaje". 
Es decir, que el vínculo hombre-lugar queda definido por el elemento construido en tanto que imagen mental, y 
dicha imagen es síntesis de la necesidad humana de adquirir vínculos con un paisaje". 
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que los generaron"219; por el texto intuimos que más que a un hito concreto, Español 
podría estar refiriéndose a hitos genéricos. Encontramos, en esta línea la idea ya 
expuesta por Spiro Kostof acerca de la importancia que para el Imperio Romano tenía 
estampar el sello romano sobre el paisaje urbano mediante tipos constructivos 
reconocibles220. Es indudable que todo puente romano es un hito por sí mismo en el 
paisaje, pero es también cierto que representan no sólo un puente, sino un jalón de 
romanidad en el territorio que emparentaba las quebradas del Tajo con los barrancos de 
Turquía y el valle del Tíber. 
  
Puente romano de Adana (Auxentius, siglo IV d.C.), en Turquía, y romano de Córdoba (siglo I d.C.), 
similares en cuanto a concepción: repetición de arcos, empleo de sillares de granito, rasante 
horizontal y generosa anchura de calzada. Estas dos últimas características se perderían en los 
puentes medievales, realizados con una menor amplitud de miras221 
 En relación con el origen del hito en tanto que elemento del territorio, 
encontramos diferencias frente a la idea de paisaje, que como vimos en el apartado 
2.1.3, presentaba controversias en cuanto a su evolución histórica. Pensamos que la 
noción de hito hunde sus raíces en la prehistoria, e incluso podríamos encontrar 
paralelismos, en tanto que elemento singular del territorio, con la necesidad que 
presentan determinadas especies animales, caracterizadas por sus fuertes dinámicas 
de emigración temporal, para disponer de ciertos lugares de orientación en sus viajes, si 
bien aquí hablaríamos de accidentes geográficos fácilmente distinguibles y no de hitos 
artificiales. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
219 ESPAÑOL ECHÁNIZ, Ignacio, CRUZ PÉREZ, Linarejos, Op. cit, p.150.  
220 Leído en ROIG, Joan, Nuevos puentes, Gustavo Gili, Barcelona, 1996, p.16. 
221 Puenden encontrarse las características que definen a un puente romano en DURÁN FUENTES, Manuel, La 
construcción de puentes romanos en Hispania, Xunta de Galicia, Santiago de Compostela, 2005. 
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 Como decíamos, el origen del hito como construcción simbólica puede 
encontrarse en el megalitismo y concretamente en los menhires (cuyo significado en 
lengua egipcia antigua es benben: la primera piedra que surgió del caos), dólmenes, 
henges y alineaciones. Las construcciones más antiguas conocidas -no quiere decir 
esto, obviamente, que no puedan existir otras- son los complejos ceremoniales de 
Göbekli Tepe, Nevali Çori y Nahal Hemar, en Turquía, fechados hacia el 9.500 a.C.222, 
cuya utilidad estaba relacionada con fenómenos astrológicos o con cuestiones míticas o 
religiosas. Del mismo modo podemos afirmar que visualmente constituyeron unos 
elementos que ordenaban la vista y que alteraban artificialmente el territorio. No en 
vano, el arquitecto Francesco Careri piensa que el menhir es "la primera construcción 
simbólica de la corteza terrestre que implica la transformación del paisaje de un estado 
natural a un estado artificial. Así pues, el menhir contiene en sí mismo la arquitectura, la 
escultura y el paisaje"223. Es también "un objeto monomatérico, emplazado, fijo, inmóvil, 
inerte, inexpresivo, casi muerto. Sin embargo, (...) toma posesión del espacio, obliga al 
espectador a participar, a compartir una experiencia que va más allá de lo visible y que 
afecta (...) a todo su cuerpo, a su presencia en el tiempo y en el espacio"224. Pensamos 
que estos atributos que Careri aplica al menhir en tanto que transformador del paisaje 
de un estado natural a otro artificial son aplicables a todo hito urbano actual; del mismo 
modo la idea de experiencia compartida a la que apela el arquitecto italiano está 
directamente relacionada con la del vínculo que establecemos entre el territorio y 
nosotros, por lo que deducimos que el menhir, es decir, el hito, ordena el paisaje. Esta 
concepción de obra humana icónica y visible en la distancia en tanto que configuradora 
de paisajes nos la destaca Waterman al hilo de los zigurats de ladrillo construidos en las 
antiguas civilizaciones mesopotámicas: "algunos arqueólogos están convencidos de 
que en las terrazas de aquellas vastas estructuras se plantaban árboles y jardines. Pero 
además, esas enormes pirámides habrían servido para organizar un paisaje por lo 
demás bastante plano, actuando como demarcaciones o elementos indicadores de 
localización geográfica e identidad"225.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
222 MITHEN, Steven, After the Ice - A Global Human History, 20,000-5,000 BC, Weidenfeld and Nicholson, 
Londres, 2003. pp. 62-71.  
223 CARERI, Francesco, Op. cit, p.136. 
224 Ibidem, p.140. 
225 WATERMAN, Tim, Op. cit p.18. 
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Yacimiento del complejo de Göbekli Tepe (Turquía), la construcción religiosa más antigua conocida. 
Se ubica en una colina que permite comtemplar un vasto espacio territorial 
 Cabe preguntarse si el creador conceptual de menhires era un paisajista o no -
es decir, si era consciente de que estaba configurando un paisaje, o dicho de otro 
modo, si formaba parte de una civilización paisajera-; una respuesta afirmativa chocaría 
entonces con las teorías expuestas por Maderuelo y Berque que ya veíamos en puntos 
anteriores. Y pese a ser un problema que no pretendemos resolver en nuestro trabajo -
el de establecer en qué momento nace la idea de paisaje-, sí reconocemos que 
sobrevuela todo el texto de forma continua. Lo advertimos porque, en referencia al hito 
como configurador del paisaje, resulta difícil imaginar a un constructor de elementos 
directamente relacionados con el territorio que no se plantee el diálogo construcción-
entorno. Así, cuando el célebre profesor de Yale Vicent Scully define el templo griego -
civilización más avanzada que las neolíticas, pero aún no paisajera, según los autores 
mencionados- lo hace con los siguientes términos: "los elementos formales de cualquier 
santuario griego son, primero el paisaje específicamente sagrado, y segundo la 
edificación construida en aquél. Paisaje y templo forman juntos el todo arquitectónico; 
así lo pretendieron los griegos, y así es como debe verse"226. Scully no duda de que el 
pueblo griego tenía noción de qué era el paisaje, y también sostiene que la construcción 
de su tempo se ubica en un determinado territorio, y lo ordena y reconfigura hasta el 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
226 SCULLY, Vicent, The Earth, the Temple and the Gods. Greek Sacred Architecture, Yale University Press, 
Londres, 1962, p.I. 
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punto de trasladar al paisaje la cualidad de sagrado que el templo tiene. Lo artificial, de 
este modo, llega a imponer su eideia a lo natural que lo rodea. 
 
Templo griego en el valle de Agrigento (Italia), dominando el territorio 
 La voluntad de dar geometría al territorio mediante la construcción en él va 
asociada a la idea de ordenación, de proporcionalidad, de visualización definida y 
previamente conceptualizada. No sabemos con certeza el motivo de los alineamientos 
de Carnac, pero sí encontramos cierta cercanía intelectual al ordenamiento urbanístico 
monumental contemporáneo en tanto que recorrido ordenado geométricamente 
(pensemos en la Gran Vía madrileña o en los bulevares del París de Haussmann) y a 
determinadas calles históricas como la Avenida de las Esfinges de Luxor o incluso la 
Avenida de las Procesiones de Babilonia. Y, desde luego, la idea de ordenar 
geométricamente en tres dimensiones aparece nítida en el sistema de pirámides de 
Keops, Kefrén y Mikerinos, cuyos secretos parecen esclarecerse al establecer 
relaciones de proporcionalidad entre ellas y al comparar dichas proporciones con su 
disposición en planta. No sabemos tampoco aún las razones de la ordenación, pero en 
el hombre está ya clara la noción de división de espacios, de mojón visual (al mirar la 
pirámide, es obvio que terminamos por centrarnos en su cúspide), de definición del 
territorio a través de la mirada, logrado un orden mediante el correcto reparto de 
volúmenes y geometrías. Y es cierto, por último, que la concepción de hito visual a 
partir de la preponderancia de la altura y el volúmen geométrico visible en su entorno es 
lo que da unidad y compacidad a idea de las Siete Maravillas de la antigüedad.  
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Alineaciones de Carnac; Avenida de las Esfinges en Luxor; Maqueta de la Avenida de las 
Procesiones de Babilonia, en el Museo de Pergamo; Gran Vía de Madrid  
 Por tanto, vemos cómo el hito es un elemento de ordenación territorial. En este 
sentido, recordamos las palabras escritas por Argan referidas a la arquitectura: "la 
arquitectura como construcción representa la expresión misma de la constructividad de 
la consciencia: a ella le compete la función de aclarar el confuso aspecto actual de 
nuestro mundo, y en ella cristaliza la visión del mundo que es propia de una época"227. 
No estamos de acuerdo con el historiador italiano porque hay arquitectura buena y 
mala, y además confunde la disciplina urbanística con la arquitectónica -error, por otra 
parte, usual228-, pero sí creemos que esa labor que él encomienda a la arquitectura en 
tanto que vehículo traspositor de la lógica mental humana a la arbitrariedad -desde el 
punto de vista del orden- imperante en todo territorio, puede estar referida al papel que 
cumplen los hitos.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
227 ARGAN, Giulio Carlo, Op. cit, p.45. 
228 Por definirlo de un modo sencillo, sin entrar en veredas de difícil salida: arquitectura es un edificio y su 
relación con el entorno, y urbanismo en el conjunto de elementos construidos dispuestos de una determinada 
forma. Proyectar un edificio es ordenar espacios en un bloque imaginario de aire y suelo (pensemos en Miguel 
Ángel antes de tallar el Moisés, frente a una pieza de mármol ya cortada), y proyectar una ordenación del 
territorio (o concretamente una parte de la ciudad) es repartir esos espacios, dotarlos de servicios y redes -de 
flujos peatonales, de gas, de agua- y decidir proporciones de usos, alturas edificatorias, ubicación de potenciales 
hitos, etc. 
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Se cierra el círculo: el menhir como paisaje. Menhires por la Paz (Manolo Paz, 1994), La Coruña 
 Pero además de esta función ordenadora vamos a encontrar en los hitos una 
segunda cualidad: la de ser creadores de vínculos entre observador y territorio 
especialmente relevantes. Por tanto, dentro del paisaje urbano, dentro de la ciudad, los 
hitos van a ser los causantes de la ordenación visual, sentimental e incluso mental de la 
ciudad, hasta el punto de que si un elemento urbano preponderante no presenta 
cualidades vinculantes, en nuestra opinión no puede ser considerado hito. El hito es una 
suma de la voluntad del urbanista y de la recepción que la ciudadanía da a dicho 
elemento. Pensemos, por ejemplo, en algunas fuentes y esculturas anodinas que 
proliferan en glorietas y nuevos parques de los ensanches actuales: no serán hitos 
mientras no incorporen a la imagen mental que los habitantes tienen de la ciudad, al 
paisaje urbano creado por la costumbre, los hechos y la cultura.  
 
El géiser de Ginebra, instalado en 1851, es quizá el hito más sencillo concebido por la imaginación 
humana: cumple eficazmente su función de elemento representativo de un paisaje y de una ciudad 
gracias a los 150 m de altura que llega a alcanzar. 
 Cuando Kevin Lynch busca un ejemplo con el que definir qué es un mojón -por 
emplear el término que aparece en su libro- o hito propone como tal la cúpula de la 
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catedral de Florencia, pues es "visible de cerca y de lejos, de día o de noche; 
inconfundible, dominante por su dimensión y su contorno, está estrechamente 
relacionado con las tradiciones de la ciudad; coincide con el centro religioso y de tráfico, 
haciendo pareja con su campanile en forma tal que la dirección de la vista puede 
estimarse desde la distancia", concluyendo con la frase definitoria "resulta difícil 
concebir la ciudad sin que se presente a la mente la imagen de este gran edificio"229. 
Vemos cómo la explicación de Lynch emplea términos visuales objetivos ("visible de 
cerca y de lejos") y también vinculantes subjetivos, pues al mencionar las tradiciones de 
la ciudad pensamos que está aludiendo no sólo a las obras artísticas que han empleado 
la cúpula como motivo representativo, sino a todo el devenir histórico de la ciudad 
durante casi seis siglos. La cúpula es un hito no sólo porque se vea desde lejos, sino 
porque es la misma cúpula que veían desde lejos, sobre el caserío, todas y cada una de 
las personas que han pasado por la ciudad en los últimos cinco siglos. Porque, en 
definitiva, es el hito que historiaba los pasos de Miguel Ángel, de Leonardo, de Botticelli, 
de Stendhal, de Giovanni Papini, de Marinetti.  
 
El Duomo de Florencia se impone visualmente al caserío de la ciudad 
 Continuamos el texto siguiendo la pista a La imagen de la ciudad de Lynch, 
porque quizá es el autor que ha analizado con mayor profundidad y mayor originalidad 
metodológica las relaciones existentes entre el sujeto observador y el objeto observado 
en el ámbito del paisaje construido. Así, propone el término imaginabilidad para referirse 
a la "cualidad de un objeto físico que le da una gran probabilidad de suscitar una 
imagen vigorosa (...). Se trata de esa forma, de ese color o de esa distribución que !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
229 LYNCH, Kevin, Op. cit, p.102. 
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facilita la elaboración de imágenes mentales del medio ambiente que son vívidamente 
identificadas, poderosamente estructuradas y de suma utilidad. A esto se le podría dar, 
asimismo, el nombre de legibilidad, o quizás el de visibilidad en un sentido realizado, 
cuando no sólo es posible ver los objetos sino que se los presenta aguda e 
intensamente a los sentidos"230. Si desgranamos este texto, observaremos cómo Lynch 
alude a un objeto físico que en realidad es una construcción humana dentro de un 
paisaje; dicha construcción tiene unas determinadas características visuales, y esas 
características son las que nos van a permitir desarrollar una imagen mental de lo 
observado. Una imagen mental que puede ser posteriormente reimaginada en abstracto 
-de ahí que se la pueda considerar imaginable-. Además, destacamos que Lynch 
emplea también los conceptos de legibilidad y de visibilidad, pues sólo cuando una 
imagen visual es legible será también posteriormente reimaginable en abstracto. Y nos 
interesa resaltar esto, porque serán los elementos legibles los que nos permitan 
reimaginar luego el paisaje. Deducimos, por ello, que los hitos van a poseer una 
cualidad notable, y que sumaremos a las dos ya indicadas (las visuales objetivas y las 
vinculantes subjetivas): nos referimos a las imaginables. El hito puede ser la auténtica 
imagen de la ciudad, puede ser el hilo que nos una con todo el tejido urbano, puede ser 
el elemento que nos permita viajar mentalmente a toda una ciudad (a sus cafés, a su 
clima, a su literatura, a su sociedad, a sus parques) a partir de una simple mención que 
le hagamos.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
230 Ibidem, p.19. 
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Vista de los dos hitos más representativos de Sevilla, que evocan los tópicos más recurrentes 
asociados a la ciudad andaluza 
 Por otra parte, Lynch afirma que la importancia de los hitos "no radica en su 
tamaño, sino en su visibilidad", añadiendo que resultarán más vigorosos si se visualizan 
"desde un trecho considerable"231; el urbanista pone negro sobre blanco una obviedad 
aparente, la necesidad de que un hito presenta una preponderancia visual con 
suficiente relevancia como para poder ser advertida desde lejos, pero además matiza 
que lo significativo será la proporción entre su altura y la altura de los elementos 
adyacentes por lo que la principal dimensión del hito es la altura, la verticalidad. 
También, pensamos, porque marcan un punto y al visualizarlos desde una distancia 
suficiente los concebimos en tanto que estacas en el territorio. En cuanto a las 
cualidades que deben presentar, según Lynch, encontramos la singularidad urbanística 
-en el sentido de ser límites o clausura del espacio-, la sencillez geométrica -pues así la 
haremos familiar pronto-, el alcance visual, la consciencia de movimiento -si atendemos 
a una serie de hitos a lo largo de un camino-, y la propia sucesión temporal de los 
mismos 232 . Del mismo modo, opina que los hitos grandes permitirán encontrar 
relaciones entre múltiples hitos pequeños existentes a su alrededor, así como que los 
elementos dominantes -grandes hitos, para diferenciarlos de hitos pequeños- sólo 
llegan a serlo cuando disponen de mucho espacio a su alrededor 233 . Una idea !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
231 Ibidem, p.124. 
232 Ibidem, pp.129-131. 
233 Ibidem pp-138-139. 
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compartida con Jane Jacobs, que muestra preocupación ante la falta de espacio de 
determinados elementos construidos que en otras circunstancias serían grandes hitos 
urbanos: "la actividad y la intensidad de uso a la vista en un lugar determinado dice 
Importancia. La ausencia de un clímax visual o de algún objeto dignificador dice Sin 
Importancia"234. Jacobs nos dice con claridad que no sólo hay que concebir hitos en el 
planeamiento urbanístico, sino que además hay que disponer de lugares para poder 
contemplarlos como tales. 
  
La catedral de San Patricio, en Nueva York, apenas representa un hito para la ciudad, dada la 
proporción que guarda con las construcciones adyacentes 
 En el párrafo anterior mencionábamos la existencia de grandes hitos y de hitos 
más pequeños. Florencia tiene más hitos -menos conocidos- que la cúpula de Santa 
María de las Flores, y en otras ciudades hay hitos de escasa o nula relevancia mundial. 
Sin embargo, serán también hitos porque así lo consideran los habitantes de los 
alrededores o del propio barrio. Para ahondar en esto podemos acudir al libro de Aldo 
Rossi, que concibe la ciudad como una suma fundacional de elementos primarios235, y 
que precisamente asimilará estos elementos primarios con los hitos que los 
representan236, identificándolos en tanto que "puntos fijos de la dinámica urbana"237. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
234 JACOBS, Jane, Muerte y vida de las grandes ciudades, Capitán Swing, Salamanca, 2011, p.426. 
235 ROSSI, Aldo, Op. cit, p.219. Cabe señalar que Rossi no indica la palabra hito en su análisis, utilizando en su 
lugar monumento. una disquisición, la de monumento o hito, a la que nos referiremos posteriormente. 
236 Ibidem, p.63. 
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Serán, por tanto, configuradores y condicionadores de todo aquello que pase en la 
ciudad en tanto que paisaje. Una idea compartida por el urbanista Leon Krier, que 
sugiere que cada barrio debe contar con su propio y potente hito urbano que delimite su 
perímetro238. Estos hitos locales van a tener además una importancia capital para el 
ciudadano, pues como demostró Lynch -volvemos a él-, serán los elementos que lo 
guíen en su vida cotidiana dentro de la ciudad. En efecto, el urbanista americano 
comprobó cómo las personas más familiarizadas con una ciudad tienen tendencia a 
emplear como guías los sistemas de hitos frente a los sistemas de grandes vías, es 
decir, a "gozar de la singularidad y la especialización, en vez de recurrir a las 
continuidades", y concluía deduciendo que el urbanita antepone el contraste entre figura 
y fondo239 a otro tipo de composición visual (de tipo rítmico, secuencial o de simetrías). 
Esto puede deberse también a la aparición de nuevas líneas visuales que lleva 
aparejada la creación de un hito. Así, Waterman indica que los hitos "pueden 
desempeñar un papel importante creando o dirigiendo una perspectiva". Escribe 
también que "las perspectivas pueden ser el principal activo de un emplazamiento 
destinado a la meditación o la relajación, pero también pueden movilizar a las personas, 
al proponerles una meta visual que las incite a explorar. En el transcurso de esta 
exploración, es posible que descubran que las perspectivas se despliegan, se ocultan y 
se manifiestan de un modo particular cuando el espectador se encuentra en 
movimiento"240.  
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
237 Ibidem, p.176. 
238 KRIER, Leon, Arquitectura: Opción o Destino, Union, La Habana, 2010. 
239 LYNCH, Kevin, Op. cit, p.98. 
240 WATERMAN, Tim, Op. cit, p.92. 
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Hitos identificados en Boston por Kevin Lynch. De La imagen de la ciudad 
 Por otra parte, cabe preguntarse si un monumento es un hito urbano y viceversa. 
Parece evidente que un monumento, si lo es, constituirá también un hito urbano, 
mientras que un hito, sin embargo, no tiene por qué ser un monumento. O quizá sí, 
quizá una construcción funcional termine por ser un hito en el momento en que 
aceptamos que es un monumento, o incluso termina por ser un monumento en el 
momento en que aceptamos que es un hito. La cuestión es relevante porque la idea de 
elemento visual urbano atribuida a monumento está relacionada con la idea de hito aquí 
expuesta, pero también porque uno de los padres del urbanismo moderno, Aldo Rossi, 
empleará la palabra monumento en sus escritos para referirse a lo que aquí llamamos 
hito. Para ello vamos a acudir a tres fuentes, tres historiadores del urbanismo que 
dejaron escritas bajo su propia perspectiva histórica una serie de opiniones decisivas 
acerca de la idea de monumento. Nos referiremos a Aldo Rossi, Aloïs Riegl y Françoise 
Choay.  
 La importancia de los monumentos, para Rossi -él los llama hechos primarios, y 
en ellos engloba a algo más que los monumentos- es que "mediante ellos, y en el orden 
en que están dispuestos, el hecho urbano presenta una cualidad específica que viene 
dada principalmente por su persistencia en un lugar, por desarrollar una acción precisa, 
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por su individualidad"241. Vemos que, para Rossi, un monumento o un hito, adquiere 
razón de ser urbana a partir de su historia y su continuidad como elemento construido. 
También por desarrollar una "acción precisa", es decir, por lograr constituirse en sujeto 
motor de un hecho significativo. Así ocurre con la Torre Eiffel, concebida con motivo de 
la Exposición Universal de 1899 en París, absolutamente individual en su entorno y 
opuesta en cuanto a materiales de construcción, volumen, altura y texturas al entorno 
inmediato. 
 
La Torre Eiffel, destacando sobre los edificios del centro de París 
 Aloïs Riegl, en el clásico El culto moderno a los monumentos, distingue entre 
monumento y monumento histórico, e indica que así como el monumento es una 
creación deliberada cuya función está pensada desde el inicio (a priori) 242 , los 
monumentos históricos no son creados en principio como tales, sino que llegan a ello 
tras una tarea de selección temporal en la que confluye el historiador y la propia 
sociedad. Parece que Riegl distingue dos tipos de monumentos, el monumento 
construido ad hoc y el que logra serlo con el tiempo, y si bien encontramos razonable la 
diferenciación entre ambos nos mostramos en desacuerdo con su argumentario, porque !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
241 ROSSI, Aldo, Op. cit, p.158. 
242 Dice Riegl que "por monumento, en el sentido más antiguo y primigenio, se entiende una obra realizada por 
la mano humana y creada con el fin específico de mantener hazañas o destinos individuales (o un conjunto de 
éstos) siempre vivos y presentes en la conciencia de las generaciones venideras". RIEGL, Aloïs, El culto moderno 
a los monumentos, Antonio Machado Libros, Madrid, 2008, p.23.  
!! 131 
existen casos de elementos urbanos creados con voluntad monumental -es decir, de 
monumento a secas riegliano- que no llegan a ser monumentos históricos porque la 
ciudadanía no los ha reconocido como tales. A modo de ejemplo, en Cáceres 
encontramos diversas esculturas -rebautizadas como "muñequinos" por los cacereños- 
que pretendían ser monumentos (o, por llamarlos de alguna forma, "singularidades 
urbanas artísticas") y han sido ignorados por los habitantes de la ciudad -salvo el 
honroso caso de la popular Leoncia, o la vieja, o la de los periódicos, cuya variedad 
toponímica en el lenguaje diario demuestra su eficacia como referencia urbanística. 
Riegl, en otro orden de cosas, sitúa el inicio de la estimación consciente de los 
monumentos clásicos en el Renacimiento italiano243, si bien asume que en la época del 
Imperio Romano existió un culto a las obras de arte antiguas, fundamentalmente por las 
obras de escultores y pintores famosos de los siglos V y IV a.C.244. 
 En relación con la causa original por la que fueron concebidos los monumentos, 
Françoise Choay nos propone distinguir entre tres momentos históricos diferenciados. 
El primero es aquel en que lo monumental estaba sujeto a cuestiones de poder o 
religión, el segundo surge cuando lo monumental se dirige a la sensibilidad estética de 
los ciudadano, y el tercero aparece cuando "al placer dispensado por la belleza del 
edificio le han seguido el deslumbramiento o el asombro provocados esta vez por la 
proeza técnica"245. Además, destaca que el monumento es un desafío "a la entropía y a 
la acción disolvente que el tiempo ejerce sobre todas las cosas, naturales y artificiales", 
y que "intenta apaciguar la angustia de la muerte y de la aniquilación". Por último, 
Choay indica que la esencia del monumento es su capacidad de relacionar al 
observador "con el tiempo vivido y con la memoria"246. 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
243 Ibidem p.35. 
244 Ibidem, p.41. 
245 CHOAY, Françoise, Alegoría del patrimonio, Gustavo Gili, Barcelona, 2007, p.14. 
246 Ibidem, p.13. 
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Monumentos (sic) a la Semana Santa, al Redoble y a la Enfermera. Debajo, fotografía de la plaza de 
San Juan reproducida en un folleto turístico de Cáceres. Obsérvese que el fotógrafo realza la 
escultura de la Leoncia, mientras opta por mantener en un plano lumínico más discreto el 
monumento de la Semana Santa, del que apenas distinguimos el pedestal 
  En definitiva, notamos también en Choay una preocupación por separar el 
hecho constructivo del hecho paisajístico, pues divide -como trataba de hacer Riegl- a 
los monumentos en función de la voluntad originaria que causaron su construcción. Sin 
embargo, retrotrayéndonos al menhir, observamos cómo en él encontramos ese desafío 
"a la entropía" (pues posiblemente no había nada menos entrópico en el Neolítico que la 
acción de separar una piedra del resto de materia de un estrato geológico, transportarla 
y colocarla), ese "asombro" ante la técnica constructiva que todavía causa en el 
espectador contemporáneo (y que imaginamos que también causaría en el espectador 
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del Neolítico), y esa búsqueda para apaciguar la "angustia de la muerte", si es que son 
ciertas las teorías que sostienen que los menhires tenían una función de tipo religioso. 
 
Plaza y Ópera de la Bastilla, en París. A nuestro juicio, el monumento constituye una ocasión perdida 
por no haber sabido mantener la esencia de un lugar tan relevante para el desarrollo de la civilización 
occidental. Hito insulso y que no es reflejo de la trascendencia de la construcción anterior, demolida 
el 16 de Julio de 1789 
 Concluimos, por tanto, afirmando que monumento e hito son la misma cosa para 
el espectador del paisaje. Sólo el monumento que sea capaz de dialogar con el entorno 
hasta convertirse en elemento ordenador del territorio circundante será susceptible de 
ser considerado como tal, y desde luego se convertirá en hito. Y sólo los elementos 
artificiales erigidos con voluntad de convertirse en hitos llegarán a ser tales cuando la 
ciudadanía los adopte como monumentos. Si no llegan a ser percibidos como 
monumentos, nunca serán hitos.  
 Queda concretar por la relación entre obra pública e hito. Es cierto que, como 
señala Gómez-Blanco, la obra construida "puede actuar como icono identificativo de un 
lugar"247, hasta el punto de que "participa ya sin tapujos en procesos que en principio le 
son completamente ajenos. Nos hemos acostumbrado a que su imagen aparezca 
identificando determinados estilos de vida o arropando las bondades de cierto 
automóvil"248. Es decir, que determinadas obras públicas, tengan o no una voluntad !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
247 GÓMEZ-BLANCO PONTES, Antonio J., "La fotografía: de su participación en la significación contemporánea de la 
arquitectura", en Arquitectura y cultura contemporánea, Abada, Madrid, 2010, p.54. 
248 Ibidem, p.56. 
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monumental, pueden llegar a incrustarse en la lógica visual e identificativa del territorio, 
y cuando lo hacen se convierten en hitos, y por tanto, en monumentos. Y esta 
conversión puede venir dada, como bien dice Gómez-Blanco, por un determinado 
anuncio de televisión que emplea un puente o una carretera con la excusa de ofrecer un 
producto: en ese momento el puente se convierte en "el puente del anuncio de un 
determinado coche", y queda así monumentalizado. 
 
Glorieta en Zaandijk (Países Bajos), a la espera de encontrar algún tipo de identidad 
 Por último, quisiéramos adelantarnos al capítulo siguiente, que versará sobre 
puentes, para introducir dos características de los puentes en tanto que hitos. No es 
éste un texto que abunde en secretos y sorpresas, sino que pretende ser claro en la 
medida de lo posible, y por ello lo indicamos aquí. Evidentemente, nuestro 
razonamiento pasará por asumir que los puentes son hitos urbanos, y que por ello 
ordenan el territorio (y como extensión, ordenan el cuadro fílmico e incluso el argumento 
entero de una película). Pretendemos sugerir aquí dos singularidades de los puentes en 
tanto que hitos: su carácter de "lugar de paso" más que de llegada y la preponderancia 
que tienen en ellos las líneas horizontales frente a las verticales.  
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Anuncio del Opel Meriva cruzando el Puente del Tercer Milenio en Zaragoza (Juan J. Arenas, 2008) 
 En resumen, hemos visto lo siguiente:  
• La ciudad se configura, visualmente, a partir de hitos constructivos. 
• Los hitos artificiales destacan frente a los naturales por ser nítidamente humanos 
y responder a una determinada necesidad. 
• Los hitos se convierten con el paso del tiempo en símbolos de una sociedad, de 
un lugar y de una época. 
• Los hitos definen el carácter del paisaje, lo ordena y lo humaniza. 
• El origen del hito como construcción simbólica podemos encontrarlo en el 
megalitismo y concretamente en los menhires. 
• La voluntad de dar geometría al territorio mediante la construcción en él va 
asociada a la idea de ordenación, de proporcionalidad, de visualización definida 
y previamente conceptualizada. 
• Además de esta función ordenadora vamos a encontrar en los hitos una segunda 
cualidad: la de ser creadores de vínculos entre observador y territorio 
especialmente relevantes. 
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• Una tercera cualidad de los hitos es la imaginabilidad: el hito puede ser la 
auténtica imagen de la ciudad, puede ser el hilo que nos una con todo el tejido 
urbano. 
• Los hitos suelen ser construcciones que destacan por su altura, en proporción a 
las construcciones de su entorno. Además, exigirán una visualización adecuada 
y son concebidos como estacas en el territorio, como puntos de llegada o de 
quiebro de un itinerario. 
• Monumento e hito son la misma cosa para el espectador del paisaje. 
• Determinadas obras públicas, tengan o no una voluntad monumental, pueden 
llegar a incrustarse en la lógica visual e identificativa del territorio, y convertirse 
así en hitos. 
• Los puentes serán hitos particulares, dado que prima en ellos la componente 
horizontal y son raramente lugares de llegada, sino de paso.  
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3 
EL PUENTE  
!!138 
  
!! 139 
 3.1 EL PUENTE 
 Sobre el puente, como hecho constructivo de la ingeniería civil. Problemas a los 
que debe enfrentarse el proyectista. La visión de la sociedad. Heidegger.  
 Ocurre en ocasiones que al escribir sobre un tema y más concretamente a la 
hora de definir una palabra yendo más allá de la pura acepción del diccionario, el 
investigador se encuentra con una definición asumida como idónea por la gran mayoría 
de los escritores que han tratado en profundidad dicho tema. En el caso del puente, es 
común encontrarse en diversos textos con la definición dada por el ingeniero David B. 
Steinman acerca de qué significan estas estructuras. En sus palabras encontramos la 
vibrante emoción del que define su propio quehacer, su vocación y su medio de vida. 
Dice Steinman:  
 Los puentes simbolizan ideales y aspiraciones de la humanidad. Salvan las 
barreras que nos separan y juntan pueblos, comunidades y naciones en unidades más 
íntimas. Acortan distancias, aceleran el transporte y facilitan el comercio. Soportan sus 
cargas para aligerar las tareas de los hombres (...). Son esfuerzos conjuntos de 
diseñadores y operarios, de ciencia y destreza. Conforman la visión e iniciativa de las 
comunidades; son monumentos útiles, dedicados al bienestar de futuras generaciones. 
Son eslabones vitales en el camino hacia la fraternidad universal del género humano 
(...). Han inspirado a los poetas a traves de los siglos y han estado en la literatura y la 
leyenda. Hay algo en los grandes vanos que excita la imaginacion. Desde sus cimientos 
excavados en la roca hasta sus torres y vanos abovedados, un puente tiene algo de 
prodigio y de poesia. Es una conjunción mística de resistencia y belleza, una mágica 
combinación de gracia, encumbradas líneas y desafiante poder"249. 
 En la definición encontramos sintetizadas todas las cualidades que pueden 
atribuirse a un puente bajo diversas perspectivas: el puente como ideal constructivo, el 
puente como símbolo de toda una sociedad, el puente como logro tecnológico con el 
que vencer un obstáculo, el puente como monumento, el puente como superador de 
fronteras, el puente como herramienta económica y comercial. Y si bien nos !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
249 STEINMANN, David B., WATSON, Sara R., Puentes y sus constructores, Turner, Madrid, 1979, pp.15-16.  
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maravillamos ante la destreza constructiva de los ingenieros romanos, su conocimiento 
de la estereotomía o su exactitud, de la eficacia de sus diseños250 (con unas calzadas 
amplias y sin alomamientos), reconocemos que la historia de la evolución de los 
puentes en los siglos XVIII, XIX y XX en Inglaterra, América y Francia, es la historia 
apasionante de la búsqueda de la superación y la concrección del paso de la Edad 
Moderna a la Contemporánea. La historia de la construcción, directamente unida a la de 
la evolución de las herramientas del cálculo (esas mismas que hoy sirven tanto para los 
avances en ingeniería nuclear, en medicina, en astronáutica o en telecomunicaciones), 
nos obliga a distinguir la especial singularidad de los puentes. Como dice el poema de 
Macaulay, Lays of Ancient Rome, "de todos los inventos, exceptuando solamente el 
alfabeto y la imprenta, aquellos que abrevian las distancias han sido los que más han 
hecho por la civilización de nuestra especie"251. Y el ingeniero Santiago Hernández 
Fernández irá más allá al atribuir "alma" a los puentes, "o, al menos, la capacidad de 
provocar sentimientos en quienes los han construido y en aquellos que, cuando los 
contemplan, pueden ver a todos quienes han hecho posible que su obra sirva a miles 
de personas durante siglos. El puente es más que un libro, más que una película, más 
que un relato, más que una herramienta... el puente nos permite vivir una experiencia 
que nos une a su origen, su pasado, su presente y su futuro"252. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
250 Los puentes romanos eran más variados de lo que pensamos: En cuanto a los tipos, Vitorio Galliazzo define 
32 tipos distintos de puentes romanos, en función del número de vanos y su progresión en relación con el 
aumento de las luces y su recíproca relación dimensional. GALLIAZZO, Vittorio, I ponti romani, Canova, Treviso, 
1994, pp.556-565. 
251 Leído en STEINMANN, David B., WATSON, Sara R., Op. cit., 59. 
252 HERNÁNDEZ FERNÁNDEZ, Santiago, "Prólogo”, op. cit., p.9. 
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Puente Mackinac, de David B. Steinman (1954-1957) 
 Creemos además que el puente constituye el icono de la ingeniería civil. Con los 
puentes el ingeniero se presenta ante el mundo, por los puentes es juzgado y en los 
puentes encuentra la síntesis de cuantas materias afectan a su profesión. Y así como 
desde el punto de vista de la ciudadanía el puente resuelve un problema social, bajo la 
óptica del proyectista el puente es un problema de cálculo de estructuras porque hay 
que resolver el equilibrio de un esquema de fuerzas; es un problema de materiales 
porque hay que dilucidar qué elementos se emplean; es un problema de dinámica 
porque hay que enfrentarse a las dilataciones y alteraciones generadas por los móviles 
que lo aprovechan; es un problema geotécnico porque el terreno es la base que soporta 
los esfuerzos; es un problema hidráulico porque en sus pilas encontraremos la 
influencia de las dinámicas fluviales; es un problema de tráfico porque incide en la 
elección de la anchura del tablero; es un problema urbanístico porque habremos de 
elegir el número de vías, viales o carriles a albergar; es un problema de ferrocarriles o 
caminos, porque la forma se ve afectada por el trazado y la rasante que debe asumir; 
es un problema de organización de obra porque la economía de costes y plazos 
condicionarán el método constructivo; es un problema legal porque su disposición 
afecta siempre a terrenos que gozan de figuras de protección o servidumbres; es un 
problema medioambiental porque su construcción altera fuertemente el medio en que se 
inserta; es un problema paisajístico porque su estampa permanece construida frente a 
la vista de usuarios y no usuarios durante varias decenas de años.  
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Construcción del Arco de Almonte, en la A-66, en la provincia de Cáceres (Guillermo Siegrist, 2006): 
arriostramiento provisional de la estructura; esquema de las fases constructivas; puente terminado y 
detalle de los carros de hormigonado. El resultado final es consecuencia de un proceso de 
planificación y de trabajos de una enorme complejidad253 
 Por tanto, así como Rossi dice que "el túmulo largo de seis pies y ancho de tres 
es la arquitectura más intensa y más pura porque se identifica en el hecho"254 , 
entendemos que eso es el puente para la ingeniería, un símbolo del hacer del ingeniero 
civil, un "estilete estructural y constructivo"255 en palabras de Martínez Calzón; "el más 
antiguo y, a la vez, el más moderno problema de la ingeniería civil, (...) el símbolo más 
antiguo de la civilización en el paisaje, y (...) causa de legítimo orgullo para el 
ingeniero" 256 , como dice Abercombrie; el "espíritu unificador" común a todos los 
ingenieros, el "espíritu de visión, de invención, de coraje, de sacrificio y de 
dedicación"257 de todos ellos, según Steinman; la obra de ingeniería más conocida, que 
logra "traspasar los ámbitos de la especialización para interesar a un público más 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
253 SIEGRIST RIDRUEJO, Guillermo, "Arco de Almonte. Autovía de la Plata. Tramo Hinojal Cáceres", en Hormigón y 
Acero, nº 240, Madrid, 2006, pp.5-29. 
254 ROSSI, Aldo, Op. cit., p.188. 
255 MARTÍNEZ CALZÓN, Julio, Puentes, estructuras, actitudes, Turner, Madrid, 2006, p.26. 
256 ABERCROMBIE, Patrick, "The aesthetic aspect of civil engineering design", en A record of six lectures delivered 
at the institution, The Institutution of Civil Engineers, Londres, 1975, pp.71-81.  
257 STEINMAN, David B., WATSON, Sara R, Op. cit., p.391. 
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amplio"258, concluye Aguiló. No en vano, la primera exposición dedicada a la ingeniería 
en un museo se dedicó al ingeniero Robert Maillart y a su puente de Salginatobel 
(construido en 1930), y tuvo lugar en 1947 en el MoMa de Nueva York259. 
 
"El más moderno y antiguo problema de la ingeniería civil": Clapper Bridge, en Postbridge (Reino 
Unido). Si bien se tiene conocimiento de éste desde el siglo XIV, es ejemplo de las construcciones de 
similar tipología que jalonan la isla británica desde la época prehistórica 
 Al igual que Aguiló, Barker y Puckett opinan que los puentes interesan a amplios 
colectivos sociales, y así escriben que "los puentes son importantes para todo el 
mundo. Pero no son vistos del mismo modo por todo el mundo, y precisamente esto es 
lo que hace su estudio tan fascinante. Un mismo puente sobre un pequeño río será 
visto de distintas maneras porque los ojos de cada espectador miran lo que es único 
con respecto a sí mismos. Alguien que viaje sobre el puente cada día mientras va a 
trabajar se da cuenta de que el puente está allí porque sobre la carretera aparece un 
guardarraíl. Otros quizá recuerden la época en que el puente fue construido y la 
distancia tan larga que tenían que recorrer entonces para visitar a los amigos o llevar a 
los niños al colegio. Los gestores públicos miran el puente como un enlace entre barrios 
y como camino para dar acceso a la policía y a los bomberos y garantizar la protección 
de esos barrios, además de permitir el acceso a los hospitales. En el mundo 
empresarial, el puente es visto como una posibilidad de abrir nuevos mercados y 
expandir el comercio. Un artista considerará el puente y su entorno como un sujeto !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
258 AGUILÓ, Miguel, Forma y tipo... op. cit., p.19. 
259 BILLINGTON, David P., Robert Maillart's Bridges, The art of engineering, Princeton University Press, Princeton, 
1979. Sobre Maillart y sus diseños es recomendable: BILL, Max. Robert Maillart. Bridges and Constructions, Pall 
Mall Press, Londres, 1969, primera edición de 1949 en Zurich. 
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posible para un cuadro futuro. Un teólogo quizá lo vea como un símbolo de la relación 
entre Dios y los hombres. Mientras que el propietario de una barcaza, mirando hacia 
arriba cuando pase bajo el puente, tendrá una vista completamiente diferente. Todo el 
mundo está mirando el mismo puente, pero éste produce diferentes emociones e 
imágenes visuales en cada uno de sus observadores"260. 
 
Puente de Salginatobel (Robert Maillart, 1930) 
 Los puentes pueden ser muchas cosas, como escriben Barker y Puckett (y como 
decía Steinman en la cita que destacábamos al principio), pero parece que su utilidad 
primaria es la de permitir que una vía cruce un obstáculo (" el simple cruce de un río, 
para el paso sobre otras vías, para ennoblecer la ciudad, para el cruce de un valle en 
altura, para no herir una media ladera, para mantener la cota de una vía, para 
adentrarse en el mar, para resolver un trazado"261, según Aguiló), y por tanto su 
funcionalidad es extremadamente simple y su función "no ayuda nada al diseño"262. Aun 
estando de acuerdo con este aserto, sí podría pensarse que la frase encierra una 
trampa, la de pensar que el puente es resistente, y después es otras cosas. Y cremos 
que no: un puente es un problema que presenta numerosos condicionantes (ya 
aludidos) y el resistente es sólo uno más. Un puente, hasta el más pequeño y común, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
260 BARKER, Richard M., PUCKETT, Jay A., Design of highway bridges. An LRFD approach, John Wiley & Sons, Inc, 
Hoboken, Nueva Jersey, 2007, p.1. 
261 AGUILÓ, Miguel, Forma y tipo... op. cit., p.23. 
262 MANTEROLA ARMISÉN, Javier, La obra de ingeniería... op. cit., p.38. 
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siempre tendrá que enfrentarse a la cuestión ambiental y visual, y precisamente la 
sistemática desatención a estos aspectos es lo que lleva -pensamos- a que entre la 
sociedad y la ingeniería se establezca una barrera de difícil superación. Deducimos, 
entonces, que no cabe hablar de utilidad primaria y cuestiones añadidas en términos 
secundarios. Pensamos que la validez de un proyecto queda relativizada si no resuelve 
todos y cada uno de los problemas anteriormente citados. No creemos en la sistemática 
repetición de modelos de pasos superiores en las carreteras263: el paisaje manchego, 
por ejemplo, poco tiene que ver con el de la costa gallega, y pese a ello los tipos 
constructivos realizados son similares. La industrialización de los artefactos construidos 
en el paisaje puede provocar la industrialización de la mirada y la pérdida del 
componente estético que subyace en la propia entidad humana. Pero lamentablemente, 
como indican Muller y Dinis, los puentes modulares están haciéndose con un elevado 
porcentaje del mercado, y esta tendencia es constante y ascendente 264 . La 
prefabricación, útil sin duda cuando hablamos de pequeños elementos, introduce una 
inflexibilidad de la que el ingeniero debería huir, so pena de que su capacidad creativa 
quede ignorada.   
  
Paso superior en el PK 102+400 de la autopista Vitoria-Eibar (Juan J. Arenas), que logra distinguirse 
de los pasos convencionales merced al empleo de formas curvas y detalles en los acabados; pasos 
superiores de Carlos Fernández Casado dispuesto en la Autovía de La Coruña, en Madrid, y que son 
mencionados por Javier Rui-Wamba por su originalidad265 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
263 Sobre los puentes de carreteras y autopistas, dice Manterola que "el puente se convierte en un cliché, en un 
punto más de un catálogo que seña, casi con seguridad, qué modelo de puente se debe usar para cada 
problema de curce que se presente. Es la industrialización del puente, convertido en este caso en un objeto con 
sus prestaciones y su precio". Ibidem, p.103. 
264 MULLER, Jean, DINIS, Antonio, "Sistemas modulares en puentes", en Tendencias en el Diseño de Puentes, 
Grupo español del IABSE, Barcelona, 2000, p.47. 
265 RUI-WAMBA MARTIJA, Javier, "Puentes españoles de hogaño", en Tendencias en el Diseño de Puentes, Grupo 
español del IABSE, Barcelona, 2000, p.395. 
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En la fila superior, puente Woodrow Wilson (Frederick Gottemoeller, 2009); debajo, pasarela de 
Sassnitz (Jörg Schlaich, Rudolf Bergermann, 2007). El primero dialoga con los puentes históricos 
existentes en el Potomac; el segundo, con la cercanía del mar y su oleaje ondulado, con el dique y 
con la forma de la costa 
 En su monumental libro, el proyectista Frederick Gottemoeller desarrolla un 
argumento que termina por responsabilizar a los ingenieros sobre el escaso aprecio que 
la sociedad muestra hacia los puentes. Según él, "todos los puentes tienen un impacto 
estético; la sociedad está capacitada para apreciar la belleza de un puente del mismo 
modo que lo está para apreciar las bondades de una pintura o de un concierto; el 
ingeniero debe asumir toda la responsabilidad derivada del impacto estético de su 
puente; la capacidad estética es una habilidad que puede ser adquirida y desarrollada 
por los ingenieros como cualquiera de sus otras capacidades; los ingenieros deben 
atender la apariencia visual de su obra en el mismo plano de importancia que los 
aspectos técnicos y financieros"266. Pero, como reconoce Jörg Schlaich, "la calidad 
general de muchos de nuestros puentes deja mucho que desear (...). Con justificado 
orgullo, los ingenieros estructurales anuncian cada año el establecimiento de nuevos !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
266 GOTTEMOELLER, Frederick, Bridgescape. The art of Designing Bridges, John Willey & Sons, Inc, Hoboken, 
Nueva Jersey, 2004, pp.5-11. 
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récords (...). Sin embargo, nuestra vida diaria, nuestro entono inmediato y el medio 
ambiente no se rigen por estas estructuras singulares espectaculares (...) sino por 
puentes, edificios, fábricas, chimeneas, muros, etc. de tamaño reducido y medio. 
Observando la mayoría de ellos (...) debemos admitir una falta considerable de calidad 
general. Con demasiada frecuencia son pobres, raros y grises, y no están en armonía 
con su entorno urbano o natural"267. El propio Schlaich, en otro texto, se pregunta que 
"si todos los ingenieros poseen el conocimiento necesario para concebir un puente, y si 
la mayor parte de los humanos, desde su nacimiento, están dotados con algún tipo de 
intuición o creatividad, ¿por qué entonces hay tantos puentes miserables y tan pocos 
puentes brillantes?" 268 . Prosigue el ingeniero que "aunque otros productos de la 
creatividad humana como los coches, los muebles e incluso las casas unifamiliares son, 
en comparación con los puentes, sólo efímeros, existen expertos dedicados únicamente 
al diseño en cada una de las profesiones dedicadas a tales fines. En los puentes eso no 
ocurre. La enseñanza sobre el diseño de puentes en nuestras universidades todavía se 
limita al análisis y dimensionamiento, saltándose el diseño conceptual que determina la 
forma y que debe preceder al análisis dimensional para condicionarlo desde el primer 
momento"269. En parecidos términos se manifiesta Catharina Ottander, del Ministerio de 
Fomento sueco, al escribir en un libro de elocuente título que "puentes y carreteras 
deberían parecer y sentirse como una parte natural del territorio existente. Debemos 
recordar que los puentes que construimos hoy estarán aún en uso durante el próximo 
siglo. Por eso tenemos que invertir en calidad, estética y medio ambiente"270. Del mismo 
modo, Steinman escribe que "los puentes son un índice de civilización y progreso, y no 
se debe diseñar ningún puente importante sin consagrar ideas y esfuerzo para 
conseguir belleza"271. Y Fernández Casado también pondrá en relación la mirada con el 
puente, pues advierte en su manual de cálculo de puentes que estas estructuras, a 
diferencia de otras obras de ingeniería que son ocultas, "al destacarse en el aire han de 
ser necesariamente o airosas o torpes (...). Su forma material, corpórea, quedará !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
267 SCHLAICH, Jörg, "Variedad en el diseño de puentes", en Tendencias en el Diseño de Puentes, Grupo español 
del IABSE, Barcelona, 2000, p.69. 
268  SCHLAICH, Jörg, "Foreword to the second edition", GOTTEMOELLER, FREDERICK, Bridgescape. The art of 
Designing Bridges, John Willey & Sons, Inc, Hoboken, Nueva Jersey, 2004, p.VII. 
269 Ibidem, p.VI. 
270 OTTANDER, Catharina, A work of art. The high coast project with its 35 bridges to the future, Page One 
Publishing, Vägverket, 1997, p.47  
271 STEINMAN, David B., WATSON, Sara R., Op. cit., p.387. 
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expuesta al público (...), sujeta a la crítica de sus contempladores"272. Dirá también que 
"el volumen del puente, con su frontalidad privilegiada y en la mayor parte de los casos 
distribuido en simetría, se enfrenta con nuestra corporeidad. El equilibrio de esfuerzos 
que en todo momento ha de asegurar su estructura, armoniza con nuestra condición de 
seres vigilantes para mantenernos en pie"273. Fernández Casado parece indicar que hay 
que prestar atención a la estética del puente, a diferencia de las obras ingenieriles de 
estructura no expuesta, y a la relación estética que aparece entre él y el propio 
observador. 
 Sin embargo, no todos los técnicos opinarán así. Por ejemplo, Armando Rito 
opina que "la función debe regir el diseño, definiendo la forma"274. Y Hugo Corres dirá 
que "las ideas, el diseño conceptual y un profundo conocimiento del comportamiento 
estructural son las bases de todo gran proyecto"275: Rito parece subordinar el diseño a 
la función, y Corres parece obviar la importancia del entorno paisajístico. Ambos, no 
obstante, han diseñado magníficos puentes.  
 Desde el punto de vista paisajístico, por tanto, los puentes presentan un 
problema estético condicionado por diversas variables: proporciones, simetría, ritmo, 
contraste, función, orden, integración, color, textura superficial, carácter, contraste entre 
forma y masa, escala, luces de los vanos, luces y sombras, estabilidad visual, 
aceptación social, compatibilidad con el entorno. No habrá, además, una única 
respuesta, e incluso encontraremos soluciones que provoquen opiniones divergentes. 
Así por ejemplo, el neoyorquino puente de Bayonne, sobre el estrecho del Kill van Kull, 
guarda similitudes con el puente del puerto de Sydney y con el Hell Gate de Nueva 
York, pero a diferencia de ellos sus estribos son metálicos y no de sillería. Pues bien, 
ante este detalle el americano Carl W. Condit opina lo siguiente: "la larga y tenue línea 
del arco en su liberado salto sobre el agua tiene una vibrante y dinámica voluntad, que 
expresa poderosamente la energía del potente nervio de acero. Pero el fracaso del !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
272 FERNÁNDEZ CASADO, Carlos, Puentes de hormigón armado pretensado. Generalidades y Cálculo, Dossat, 
Madrid, 1961, p.1. 
273 Ibidem, p.5. 
274 RITO, Armando, "Estética y diseño en puentes", en Tendencias en el Diseño de Puentes, Grupo español del 
IABSE, Barcelona, 2000, p.277. 
275 CORRES PEIRETTI, Hugo, "Diseño conceptual: un procedimiento ingenieril para obtener soluciones formalmente 
interesantes", en Tendencias en el Diseño de Puentes, Grupo español del IABSE, Barcelona, 2000, p.165. 
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diseño general del puente es obvio y tan positivamente irritante como placentero es el 
arco"276. Condit alude en la misma página a un diseño previo del arquitecto Gilbert que 
cubría las torres con granito. Sin embargo, encontramos también la opinión de Javier 
Manterola, que muestra su aprecio hacia el puente tal y como está, pues "la fuerza, la 
potencia sin concesiones para salvar su formidable luz de 503 m aplasta todo intento 
ornamental, que no puede ni insinuarse"277. Y es que la cuestión de cómo afrontar las 
pilas de los puentes metálicos, ante la posibilidad de utilizar el metal desprovisto de 
ornato o la sillería, más dada a lo monumental, perduró hasta la aparición del hormigón.  
  
El puente de Bayona (Othmar Ammann, Cass Gilbert, 1931); el Hell Gate (Gustav Lindenthal,1916) 
 Seguimos a Manterola cuando escribe que "de todas las obras públicas, las más 
objetuales, las que más historia y tradición tienen, y a las que con menor dificultad se 
les atribuye una dimensión estética notable, considerándose en algunos casos como 
obras de arte, son los puentes"278. En efecto, como ya decíamos en el capítulo 1, quizá 
los puentes sean las obras públicas más icónicas, pero aún así (vuelve a decir 
Manterola) "no han entrado en el radio de acción de los críticos de arte. Son como 
transparentes: no se ven, no interesan ni se entienden"279. Pensamos que posiblemente 
el entendimiento último de la técnica sea complejo, pero igualmente opinamos que el 
distanciamiento de los críticos hacia los puentes se engloba en ese distanciamiento 
ingeniería-sociedad al que aludíamos en 2.3.1 y en el prólogo de la Tesis. La impresión 
de Manterola es que "para un ciudadano normal, el significado puede oscilar desde una 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
276 CONDIT, Carl W., American building art: the twentieth century, Oxford University Press, Nueva York, 1961, 
p.125. 
277 MANTEROLA ARMISÉN, Javier, La obra de ingeniería... op. cit., p.94. 
278 Ibidem, p.28. 
279 Ibidem, p.110. 
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simple impresión neutral, como algo que tiene que existir para que puedan realizarse 
intercambios físicos suficientemente rápidos y seguros, a una impresión favorable 
cuando su presencia se convierte en asombro ante la dimensión, importancia y 
contundencia del puente (...); aunque difícilmente se sale de ese estar asombrado"280. Y 
si bien compartimos con Manterola la tristeza del ingeniero (en abstracto, en tanto que 
creador) por la ausencia observada en cuanto al reconocimiento social hacia un 
proyecto que supone muchas horas de trabajo en un estudio, y para el que se precisa 
una preparación intelectual y creativa notable281, creemos que no es en última instancia 
un problema del ciudadano sino del propio colectivo ingenieril. Si pensamos en términos 
mercantiles, es obvio que el interesado en vender un producto es quien ha de mostrar 
las virtudes de dicho producto a un potencial comprador. Los ingenieros americanos 
Barker y Puckett opinan en el mismo sentido, y critican que algunos ingenieros carecen 
de sensibilidad estética, no sabiendo ir más allá de una serie de fórmulas que 
determinen, a partir de unas cargas, del tráfico que han de soportar y de las 
características geológicas del lugar, cómo ha de diseñarse un puente282, y en este punto 
confluyen también las opiniones antes reseñadas de otros ingenieros ilustres. 
  
El puente de Requejo (José E. Ribera, 1914) permanece oculto en las quebradas del Duero, en un 
rincón de la provincia de Zamora; su anonimato es ejemplo de la ausencia de interés por parte de la 
sociedad hacia los puentes. Puente de Martorell (1974), de José Antonio Fernández Ordóñez y Julio 
Martínez Calzón, buscando dialogar con el puente medieval (que se ve en segundo término) a través 
de las formas proyectadas en las pilas, de los espacios creados en ellas y de los materiales 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
280 Ibidem, p.113. 
281 Calatrava también apelará a la "seriedad del acto de construir un puente" cuando se dirige a los estudiantes 
del MIT en una conferencia, y pese a que él sí ha logrado un notable prestigio como técnico dentro de la 
sociedad, no deja de ser una excepción que -seguramente- observa con cierta lástima el anonimato de los 
constructores de puentes. CALATRAVA, Santiago, Op. cit., 2003, p.60. 
282 BARKER, Richard M, PUCKETT, Jay A, Op. cit.7, p.45. 
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 Las circunstancias que provocan la representación del puente en un soporte 
artístico no son, sin embargo, las únicas vías para reconocer la virtud de los mismo en 
tanto que construcciones trascendentales, en el sentido de que logran transformar 
notablemente una región desde el punto de vista paisajístico o económico. Así, 
observamos que su construcción ha sido tenida en ocasiones por sobrenatural o al 
menos religiosa. No en vano, y como relata Steinman, en la antigua Roma los puentes 
eran construidos por una serie de sacerdotes de determinada institución religiosa. Dicha 
institución recibía el nombre de Collegium Pontifices y su cabeza era el Pontifex 
Maximus, que podríamos traducir como "el más grande hacedor de puentes"283; la 
posterior conversión al cristianismo del Imperio a la manera de San Pablo (esto es, 
adaptando en lo posible el mensaje cristiano al sustrato religioso existente) provocaría 
que el Obispo de Roma -y por tanto, el Papa- adoptara dicho título284. Es sabido 
además que a lo largo de la Edad Media285 los Fratres Pontifices de determinadas 
naciones europeas serían los encargados de construir los puentes de los itinerarios más 
transitados, usualmente relacionados con peregrinaciones religiosas. En esa misma 
línea, recordamos que la tradición de numerosos lugares lleva a pensar en el Diablo 
como constructor de puentes especialmente complejos (es decir, con un arco, 
fundamentalmente)286; estas leyendas muestran la creencia, por parte de la sociedad 
medieval, de que la construcción del puente era una actividad prodigiosa, lo cual no 
resulta extraño: al comparar las anchuras de las naves de las catedrales góticas y los 
arcos construidos para los puentes, vemos cómo los guarismos delatan significativas 
diferencias: frente a los 22,98 m de anchura de la catedral de Gerona, récord mundial 
en lo que a anchura de nave gótica se refiere, encontramos cómo el puente del Diablo 
de Martorell llega a los 37,3 m y el de Ceret de nombre similar, en Francia, alcanza los 
45,45 m. Aun no dudando de la magnificencia de las catedrales góticas (cuya compleja 
disposición de pesos y contrapesos no es entendible tampoco con facilidad), cabe 
sorprenderse frente a la liviandad de una sencilla línea de piedras capaz de discurrir por 
el vacío sin más sostén que la forma del conjunto, que la acertada disposición de las !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
283 STEINMANN, David B., WATSON, Sara R., op cit., p.59. 
284 Ibidem, p.60. 
285 Ibidem, pp.73-84 
286 MARTÍNEZ RECHE, Andrés, "Puentes y diablos, o la demonización del saber técnico", en OP Ingeniería y 
territorio nº 56. Ingeniería e Historia, CICCP, Barcelona, 2001, pp.90-95. 
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juntas entre la piedra anterior y la siguiente. E incluso, ahondando en la vertiente 
sobrenatural de los puentes, Roig nos recuerda que en la cultura islámica "el puente es 
el lugar en el que seremos juzgados tras la muerte" por ser "lugar de transición entre la 
tierra y el cielo"287. 
  
 
Puentes del Diablo en Ceret (1321-1341) y en Borgo a Mozzano en Italia (1080-1100). Debajo, 
detalle del puente de Valentré (Paul Gout, 1350) 
 Además, para darnos cuenta de la trascendencia del puente en la sociedad, 
debemos apelar al propio significado cultural que representa. Como dice Arenas, 
constituye "un elemento indispensable para el desarrollo de la civilización y la cultura"288 
y Scott Corbett, con fino humor inglés, inicia su libro Bridges escribiendo que "en algún 
sitio en el mundo debe haber gente que nunca ha cruzado un puente. Tiene que haber 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
287 ROIG, Joan, Op. cit., 1996, p.12. 
288 ARENAS, Juan José, Caminos en el aire. Los puentes, Colegio de Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos, 
Madrid, 2002, p.25. 
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alguien en el Sahara, por ejemplo"289; el propio Arenas aportará un ejemplo descriptivo 
de estas palabras: "el hábitat natural de la vida humana es el valle, donde hay tierra 
cultivable, donde el clima es más suave y donde hay ríos de los que tomar el agua 
necesaria. Pero esos cauces, auténtica base de la vida, suponen también una fuerte 
limitación para su desarrollo al coartar, de modo a veces imperioso, la movilidad de los 
hombres. El puente viene a ser así el elemento clave superador de la antítesis de apoyo 
a la vida y de freno a la civilización que los grandes ríos representan"290. Además, y a 
partir de ahí, "el puente ha seguido simbolizando el punto de máxima tensión en el 
esfuerzo del hombre por humanizar la naturaleza"291, e incluso en la actualidad es 
símbolo de un grupo social que tendrá en común el pago de tasas a una misma 
administración: la obra pública, sufragada por la colectividad con sus impuestos, 
adquirirá "el valor de muestra, simbólica y real al tiempo, del correcto funcionamiento 
democrático de una sociedad"292. Y si bien este pensamiento dista bastante de lo que 
entiende el ciudadano por el cobro de impuestos, sí reconocemos que en puridad el 
puente es símbolo de un logro grupal que va a permitir una mayor facilidad de vida, y 
que surge en el paisaje como índice del avance tecnológico de la sociedad y como 
muestra de la pujanza económica de un determinado país, región o ciudad. Y así como 
el dictador Salazar bautizó con su nombre el puente de Lisboa -símbolo del 
renacimiento económico portugués bajo su mandato- para situar ficticiamente a su país 
a la altura tecnológica de las principales potencias de la época, también Cádiz pretende 
celebrar el Bicentenario de la Constitución de 1812 con la inauguración de un puente 
atirantado que cruce la Bahía, cuya inauguración sin embargo se retrasará a una fecha 
posterior.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
289 CORBETT, Scott, Bridges, Four Wind Press, Nueva York, 1978, p.1. En la misma página, el autor propone la 
pregunta: "imagine el lector nuestro mundo sin puentes. En muchos lugares la vida se vería interrumpida, el 
tráfico se paralizaría y los negocios serían ruinosos". 
290 ARENAS, Juan José, Caminos en el aire. Los puentes, Colegio de Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos, 
Madrid, 2002, p.25. También Corbett aludirá a que las primeras estructuras humanas construidas debieron ser 
puentes, pues antes de construir otra cosa, seguramente construirían pasos a partir de árboles tumbados en el 
suelo. CORBETT, Scott, Op. cit., p.1. 
291 ARENAS, Juan José, Op. cit., p.33. 
292 Ibidem, p.509. 
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Puente 25 de Abril en Lisboa, antes Puente de Salazar (David B. Steinman, Ray M. Boynton, 1966) 
 Más allá de ambas aproximaciones al fenómeno puente en tanto que elemento 
constructivo singular (la religiosa -o al menos, sobrenatural- y la simbólica bien definida 
por Arenas), encontramos una última vía que permite situar al puente en un contexto de 
obra artística. Nos referimos a la conferencia que impartió Heidegger en 1951 en la 
Escuela de Arquitectura de Darmstadt (Alemania), y que llevaba por título Construir, 
habitar, pensar. Heidegger por esa época era una autoridad filosófica consumada cuya 
relevancia abarcaba los más diversos campos, y fue invitado para exponer su visión 
particular acerca del fenómeno de la construcción. Heidegger relacionaba la 
construcción con la acción de habitar el territorio (una idea similar a la que 
desarrollamos en el epígrafe 2.1.2 del presente texto, en cuanto a la necesidad humana 
de construir), e introducía el concepto de Cuaterna (o Cuaternidad, según la fuente que 
consultemos 293 ) como unidad que hay que preservar de cara a que se logre el 
verdadero habitar. La Cuaterna sagrada consta de cuatro elementos: Tierra, Cielo, los 
hombres mortales y los enviados de la Divinidad; en ella todas las partes son una 
unidad original, y cada una de ellas sólo puede concebirse a partir de las tres restantes 
(nosotros ya advertimos la condición cuatérnica del Paisaje: la Tierra es el territorio; el 
Cielo, los elementos sobre dicho territorio; los hombres, el observador; los enviados de 
la Divinidad, los vínculos que somos capaces de crear). Heidegger propone el puente 
como elemento constructivo que permite mostrar la verdadera unidad de Cielo, Tierra, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
293 Así, Cuaterna en la alusión que hace Arenas y Cuaternidad en el texto de Heidegger que hemos manejado. 
ARENAS, Juan José, Op. cit., p.43, HEIDEGGER, Martin, "Construir... “, op. cit., p.112. 
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Hombres y Dioses (o lo Divino, o lo Supranatural, o lo Trascendental, o lo Ideológico), y 
a partir de ahí escribe una serie de consideraciones sobre la naturaleza del mismo 
como construcción que permite simultanear la ideas de la ligazón con la del movimiento 
y del paso de un estado a otro. Así, dirá que "es pasando por el puente como aparecen 
las orillas en tanto que orillas. El puente es propiamente lo que deja que una yazga 
frente a la otra (...). El puente, con las orillas, lleva a la corriente las dos extensiones de 
paisaje que se encuentran detrás de estas orillas. Lleva la corriente, las orillas y la tierra 
a una vecindad recíproca. El puente coliga la tierra como paisaje en torno a la 
corriente"294. También indicará que "el puente, si es un auténtico puente, no es nunca 
primero puente sin más y luego un símbolo"295. Del texto de Heidegger extraemos tres 
conclusiones: de una parte, que expresa con notable precisión la preeminencia del 
puente en tanto que hecho paisajístico; de otra, que la elección del puente como 
epítome de la actividad constructiva del hombre en el territorio supone un hecho de 
enorme magnitud que eleva por asociación al puente como construcción emblemática 
desde el punto de vista de la filosofía, y cuya trascendencia no podrá ser ya ignorada296; 
por último, que cuando indica que "el puente no es primero puente sin más y luego un 
símbolo" está aludiendo a lo que nosotros indicábamos unas páginas antes, que el 
puente no presenta "una utilidad primaria y cuestiones añadidas en términos 
secundarios", y que "la validez de un proyecto queda relativizada si no resuelve todos y 
cada uno de los problemas anteriormente citados". 
 Para concluir, y del mismo modo que iniciábamos este pequeño repaso sobre el 
hecho constructivo puente, citamos de nuevo a Arenas, que en su texto indica los 
valores del puente: "su finalidad es comunicar superando obstáculos, y por tanto son 
elementos de civilización y cultura. Es el elemento superador de la antítesis que el agua 
plantea al hombre, materia vital de un lado, frontera de otro. Su necesidad ha sido 
también un acicate continuo para el progreso de la técnica, y por tanto para el propio !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
294 HEIDEGGER, Martin, "Construir...”, op. cit., p.112. 
295 Ibidem, p.113. 
296 De hecho, ha sido citada en numerosas ocasiones. Al texto ya aludido de Arenas, ARENAS, Juan José, Op. 
cit., p.43 podemos añadir, entre otros, uno de Kennet Frampton, FRAMPTON, Kenneth, "The architect as bridge 
builder", en FRAMPTON, Kenneth, WEBSTER, Anthoy C., TISCHHAUSER, Anthony, Calatrava Bridges, Artemis, Zurich, 
1993, p.161 y otro de Santiago Hernández, en HERNÁNDEZ FERNÁNDEZ, SANTIAGO, "Prólogo, Op. cit., p.9. 
Heidegger es citado también por Fernández Casado, pero cita "El origen de la obra de arte". FERNÁNDEZ CASADO, 
Carlos, Historia del puente... op. cit., p.26. 
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hombre. Asimismo, ha sido empleado por el poder político como elemento de 
propaganda, y como consecuencia ha sido comúnmente objetivo de las bombas, de la 
guerra. Simboliza el espíritu de unión y comunicación entre los hombres. Son obras 
habitualmente rigurosas y humildes frente a la naturaleza que las rodea. Es, finalmente, 
una obra de arte"297. 
 Por tanto, concluimos afirmando lo siguiente:  
• Los puentes presentan cualidades desde diversos puntos de vista: como ideal 
constructivo, como símbolo de toda una sociedad, como logro tecnológico con el 
que vencer un obstáculo, como monumento, como superador de fronteras o 
como herramienta económica y comercial.  
• El puente es el hecho icónico de la ingeniería civil. 
• En el puente se dan cita los principales problemas a los que el ingeniero se 
enfrenta cuando proyecta una obra.  
• El proyectista, a la hora de diseñar un puente, ha de poner en igualdad de 
condiciones los problemas estéticos, visuales y ambientales del mismo con los 
problemas estructurales que se plantean. 
• La integración paisajística de un puente en el paisaje depende de diversas 
variables, y éstas presentarán un amplio abanico de soluciones posibles y 
válidas.  
• La sociedad no siempre aprecia las virtudes estéticas de un puente lúcido; sin 
embargo, cabe suponer que esto ocurre debido al elevado número de puentes 
mediocres construidos, que ocultan la valía de los que son brillantes, y debido a 
la ausencia de una educación adecuada -en términos de sensibilidad artística- 
de la sociedad. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
297 ARENAS, Juan José, Op. cit., pp.66-68. 
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• Un posible acercamiento de la sociedad hacia los puentes puede venir dado por 
elevación, al presentarlos reproducidos mediante algún tipo de arte asentado en 
el espacio de lo poético y de lo estético, como la pintura, la literatura o el cine. 
• En épocas pasadas esto no ha sido así, como atestigua la común asociación 
entre puentes y hechos sobrenaturales o religiosos. 
• El puente representa culturalmente el hecho de superación de la frontera natural 
y de humanización de la naturaleza.  
• El puente ha sido empleado como símbolo del éxito y pujanza de una 
colectividad o de un poder.  
• El hecho constructivo puente sí es admirado por la alta cultura, y como tal, 
Heidegger dicta que ejemplifica su Cuaterna (la unión de cielo, tierra, lo humano 
y lo divino). 
• El puente, por todo lo expresado aquí, es una obra de arte. 
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 3.2. EL PUENTE COMO ELEMENTO DEL PAISAJE 
 En el que se demuestra cómo el entorno influye en la concepción del puente, 
fundamentalmente en el tipo constructivo. La importancia de la historia para la 
concepción del puente. El puente como imagen del lugar. El puente como organizador 
visual del paisaje. 
 La relación entre el puente y su entorno es indiscutiblemente estrecha. Como 
decíamos en el epígrafe 2.1.1, si bien el paisaje puede dividirse en elementos (y 
precisamente por ello podemos analizar uno de los mismos -los puentes en nuestro 
caso- frente al resto), dichos elementos conforman el paisaje hasta el punto de que la 
ausencia de uno de ellos (o la incorporación de otro elemento nuevo) supone la 
aparición de un paisaje nuevo. 
 
El viaducto de Millau (Michel Virlogeux, Norman Foster, 2002) altera sustancialmente el valle en que 
se ubica merced a sus 277 m de altura y sus 342 m de luz298 
 Pero además los puentes rara vez van a ser elementos secundarios del conjunto 
de partes en que podemos subdividir un paisaje dado. Como dice Tzonis, "un puente es 
un objeto físico que tiene una determinada presencia en el entorno creado por el 
hombre"299; una presencia determinada y determinante, interpretamos nosotros, pues !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
298 La complejidad estructural del viaducto (pues presenta varios vanos atirantados de gran luz) es descrita por 
el propio Virlogeux en VIRLOGEUX, Michel, "Puentes atirantados de varios vanos", en Tendencias en el Diseño de 
Puentes, Grupo español del IABSE, Barcelona, 2000, p.187-233. 
299 TZONIS, Alexander, CASO DONADEI, Rebeca, Santiago Calatrava. Los puentes, Electa, Barcelona, 2007, p.27. 
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su coste provoca que sólo sean construidos en casos necesarios (en ocasiones, muy 
necesarios -los puentes por lo general se construyen cuando hay una demanda social o 
económica que hace ineludible su construcción, rara vez se erigen por si a alguien se le 
ocurre hacer algo al otro lado del obstáculo que salvan, a diferencia de lo que suele 
ocurrir, por ejemplo, con las promociones inmobiliarias o los recientes aeropuertos 
construidos en España-) y su componente práctica es lo suficientemente significativa 
como para que no pasen inadvertidos en un paisaje dado. Son artefactos que permiten 
resolver cicatrices (por emplear el elocuente término de Español) territoriales, que por 
otra parte constituyen -dichas cicatrices o discontinuidades- "señas de identidad de las 
dinámicas propias del paisaje"300. El propio Español dirá que cuando se incide en ellas 
(y los puentes lo hacen, suturándolas), el proyectista introduce un elemento que pasará 
a formar parte "de ese conjunto vivo e interactivo que tiene su propia dinámica"301. Es 
decir, que cuando se introduce un puente en un paisaje para salvar un río -ejemplo de 
cicatriz-, el puente acaba formando parte del propio río, que ya no puede entenderse sin 
él. El profesor Español, al fin y al cabo, está escribiendo lo que decíamos al principio de 
este epígrafe: que cuando un elemento nuevo se introduce en un paisaje, éste queda 
alterado hasta el punto de que se forma un paisaje nuevo en el que todos los elementos 
-los recién incorporados y los previamente existentes- van a dialogar -mejor o peor- 
entre sí. 
 
Puente Juscelino Kubitschek en Brasilia (Mário Vila Verde, Alexandre Chan, 2002), en el lago 
Paranoá. Las elegantes curvas regladas de los edificios blancos de Costa y Niemeyer de los años 
1950-1960 son reproducidas con acierto por un puente convertido en una atracción turística más de 
la ciudad !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
300 ESPAÑOL ECHÁNIZ, Ignacio, "Las cicatrices del paisaje y la ética de la metáfora", en Cicatrices, Paisea Marzo 
2011, Paisea, Valencia, 2011, p.9. 
301 Ibidem, p.13. 
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 Los ingenieros proyectistas no han sido ajenos en absoluto a la existencia de 
este diálogo. Así, Manterola escribe que "terreno y puente se interaccionan en la forma, 
y la experiencia de ver puentes encajados en terrenos va configurando la manera en 
que se deben relacionar, y de paso crea la disciplina de lo que está bien o mal"302. Su 
preocupación por dilucidar qué está bien y qué está mal se manifiesta de nuevo cuando 
continúa: "no existe un paisaje para un puente ni un puente para un paisaje (...). Esta 
relación se va construyendo caso a caso (...) y no hay reglas previas que definan la 
idoneidad entre puente y lugar"303. Y diferenciará entre ingeniería y arquitectura al 
escribir que "el puente no se coloca, como la casa, allí donde queda bien y la 
remodelación del terreno lo aconseja. Por el contrario, el puente se encaja en el terreno 
y ese encajar significa algo distinto de colocar ahí" 304 . El maestro de Manterola, 
Fernández Casado, pensaba que "el puente se proyecta siempre sobre paisaje, 
imaginativamente primero, y materialmente, en definitiva (...). Estamos en el primer 
momento que enraiza lo estético en nuestra tarea profesional"305, y en su reflexión 
observamos cómo alude a la necesidad de previsualizar de algún modo (en la época de 
Fernández Casado con maquetas, en la de Manterola con renderizaciones informáticas) 
el resultado final del proyecto antes de comenzar la tarea de calcular dimensiones y 
verificar normativas. Añadimos, por último, el parecer de Julio Martínez Calzón, que 
piensa que el proyectista ha de tener la capacidad de captar "las esencias de la 
materia/espacio en su calor global y en el particular que la obra genera: la intensidad 
del trabajo y la herida en la naturaleza, la presencia de lugar y la manera en que el 
espíritu de la obra va insertándose"306. Y estamos de acuerdo en que, si bien los 
puentes ayudan a salvar cicatrices en el territorio, el proyectista ha de tener el cuidado 
de no introducir una herida en el medio ambiente. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
302 MANTEROLA ARMISÉN, Javier, Relación entre la estructura resistente y la forma. Notas en torno a la valoración 
estética de los puentes, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 2006, p.34. 
303 MANTEROLA ARMISÉN, Javier, La obra de ingeniería... op. cit., p.54. 
304 Ibidem, p.57. 
305 FERNÁNDEZ CASADO, Carlos, Puentes de hormigón... op. cit., pp.5-6. 
306 MARTÍNEZ CALZÓN, Julio, Puentes, estructuras... op. cit., p.310. 
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No hay reglas fijas: las orillas cambiantes del Duero obligan a variar el tipo de los puentes dispuestos 
sobre él, en el entorno de Oporto307. En primer término, una pila del puente de São João (Edgar 
Cardoso, 1991); a continuación el puente de María Pía (Théophile Seyring, 1877308); finalmente se 
advierte un estribo del puente Infante Dom Henrique (José Antonio Fernández Ordóñez, António 
Adão da Fonseca, Francisco Millanes Mato, 2003) 
 La preocupación por crear nuevos paisajes está asimismo presente en la 
actividad de Santiago Calatrava. Así, cuando se enfrentó al proyecto del puente Bach 
de Roda en Barcelona se propuso "crear un lugar", y para ello proyectó unos arcos de 
gran relevancia formal que "no sólo otorgan significado al puente, sino también a ese 
lugar en medio de ese barrio"309. Otro de los pontífices notables de nuestro tiempo, 
Santiago Pérez-Fadón, justifica su Arco de Chiclana (que presenta una relación 
luz/flecha deliberadamente pequeña -de 3,92-) por razones puramente estéticas, "ya 
que se quería dar al arco la mayor altura posible para hacerlo visible desde los 
alrededores"310, e imprime además dicho arco con un color azul. Dos ejemplos, en 
definitiva, que ilustran cómo la forma puede verse condicionada por cuestiones visuales 
relativas al entorno: en ambos casos la luz existente podía haberse resuelto con arcos 
más discretos, pero los proyectistas decidieron ajustar la dimensión del arco a partir de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
307 "El río y sus condiciones morfológicas y ambientales no han influido en el diseño del puente. Tendrá más o 
menos pilas, será recto, en arco o atirantado, anriguo o moderno, pero nunca se establece un patrón 
morfológico que traduzca el espíritu del río" MANTEROLA ARMISÉN, Javier, La obra de ingeniería... op. cit., p.13. 
308 En relación con esta estructura destacamos la existencia de una publicación de gran interés, VV.AA., Ponte 
Maria Pia. A obra-prima de Seyring, Ordem dos Engenheiros. Região Norte, Oporto, 2005.  
309 CALATRAVA, Santiago, Op. cit., p.62. 
310 PÉREZ-FADÓN MARTÍNEZ, Santiago, "La proporción en ingeniería: los puentes", en La forma en la ingeniería, 
Ingeniería y Territorio nº 84, CICCP, Barcelona, 2008, p.21. 
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los elementos que ya existían construidos en las inmediaciones. Por último, señalamos 
que Juan J. Arenas y Marcos J. Pantaleón justifican en otro texto que las péndolas de 
su puente de la Barqueta sean rojas311, creando así una estructura de fácil comprensión 
gracias a las distintas coloraciones de sus elementos. 
  
Puente Bach de Roda (Santiago Calatrava, 1984) y puente del Centenario (Santiago Pérez-Fadón, 
1999), cuyas proporciones y colores se proyectaron atendiendo a criterios paisajísticos, de cara a 
singularizar el lugar 
 
 
Puente de la Barqueta sobre el Guadalquivir en Sevilla (Juan J. Arenas, Marcos J. Pantaleón, 2002) 
 La importancia del tipo y de las dimensiones en relación con el lugar ha sido 
magníficamente descrita por Miguel Aguiló, que describe en su texto cómo la dualidad 
ubicación-proyectista se hace patente en la consideración del tipo a elegir 312 , 
detallando313 las diferentes tipologías existentes -que no excluyen la posible aparición 
de tipos nuevos-. Además, alude directamente a un tipo de puentes que, sin duda, 
resultarán especialmente cinematográficos, los colgantes, e interpreta que tanto el !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
311 ARENAS, Juan J. Y PANTALEÓN, MARCOS J., "Puente de la Barqueta", en SALAS, Nicolás (Coord.), Los puentes 
sobre el Guadalquivir en Sevilla, CICCP, Sevilla, 1999, p.222. 
312 AGUILÓ, Miguel, Forma y tipo... op. cit., p.63. 
313 A partir de la clasificación de Grattesat, el propio Aguiló lo indica. GRATTESAT, Guy, Conception des ponts, 
Eyrolles, Paris, 1978, p.143. 
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afecto popular que despiertan como las tentaciones de ornato que sufren se deben a 
que son puentes que "suelen estar situados al lado de grandes ciudades"314. Añadimos 
que quizá también por ello las estructuras urbanas son habituales motivos fílmicos y 
consecuentemente son apreciados por el público (como detallaremos en el capítulo 5315; 
también en el apartado 3.5 indicaremos que los puentes urbanos suelen estar más 
ornamentados que los no urbanos). 
 
Los puentes de Brooklyn (John August Roebling, Washington Roebling, 1883) y de Manhattan (Leon 
Solomon Moisseiff, 1912), iconos de Nueva York e imagen recurrente en numerosas películas 
ubicadas en la ciudad 
 Siguiendo a Frampton, Aguiló escribe que "el sitio presenta sugerencias de 
índole natural, bien morfológicas como producto del sustrato geológico y de las formas 
resultantes del relieve, bien orgánicas, producto del funcionamiento de los componentes 
biológicos. También puede haber sugerencias de índole geográfica o estratégica, 
derivadas de la posición del sitio en un entorno más amplio, y del papel que puede jugar 
en relación con actividades de implantación extensiva en el territorio", y prosigue 
describiendo un aspecto trascendente desde el punto de vista paisajístico: "a las 
naturales y geográficas hay que añadir las sugerencias de lo ya construido 
anteriormente, que suelen ser de gran trascendencia en entornos donde se valora lo 
cultural"316. Es decir, que además de las circunstancias físicas del entorno, el lugar va a !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
314 AGUILÓ, Miguel, Forma y tipo... op. cit., p.275. 
315 Del mismo modo, quedó esbozado en PLASENCIA LOZANO, Pedro, “El puente de Brooklyn y el cine. Análisis 
fílmico-estético de la estructura”, en CAMARERO, Gloria (Ed.), Segundo Congreso Internacional de Historia y Cine, 
T&B Ediciones, Madrid, 2011. 
316 AGUILÓ, Miguel, Forma y tipo... op. cit., p.27. 
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influir en el puente desde el punto de vista histórico. El paisaje preexistente ofrece -con 
anterioridad al nuevo puente- una serie de vínculos de índole cultural que ni pueden 
eliminarse ni deben obviarse, y el proyectista deberá preguntarse sobre la plasmación 
de la historia cultural del lugar en su obra. Y no sólo en lo referente a lo anteriormente 
construido en el entorno (que también habrá de tener en cuenta317, como demuestra el 
puente Millenium de Newcastle), sino al lugar en tanto que significante del acervo 
inmaterial de la sociedad que habita ese territorio.  
 
El puente Millenium (Wilkinson Eyre, 2001) entre Gateshead y Newcastle rememora el arco del 
cercano puente de Tyne (Mott, Hay and Anderson, 1928), cuya luz fue récord en su momento en la 
categoría de puentes de un solo vano, y los arcos de los sucesivos vanos del High Level Bridge 
(Robert Stephenson, 1849). Según Gordon Clark, "Newcastle upon Tyne y su vecino en la orilla sur 
del río, Gateshead, están orgullosos de poseer una serie de puentes históricos sobre el río, con 
célebres diseñadores tales como Stephenson"318 
 El puente Erasmus, en Rotterdam, es ejemplo de cómo el proyectista ha de ser 
consciente de la trascendencia de su acto, y Carlos Nárdiz319 encuentra alusiones a las 
grúas de su puerto en las forma construidas en su pilono, con un peculiar y 
característico juego de quiebros. Pero el Erasmusbrug no alude sólo al motivo físico 
grúa, sino que su referencia va más allá y logra conectar con la relevancia que el puerto 
ha tenido para la ciudad; además, su absoluta modernidad conceptual es -del mismo 
modo que ocurre con los atrevidos edificios que ocupan su centro histórico- llamada de 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
317 Dirá Aguiló que "lo construido anteriormente en el entorno es de obligado reconocimiento, como muestra del 
carácter del lugar que está ligado a su uso histórico". Ibidem, p.29. 
318 CLARK, Gordon, "Pasarelas del Milenio en el Reino Unido", en Tendencias en el Diseño de Puentes, Grupo 
español del IABSE, Barcelona, 2000, p.137. 
319 NÁRDIZ ORTIZ, Carlos, "A modo de epílogo. La reivindicación del lenguaje de la forma en la ingeniería civil", IT 
Ingeniería y Territorio, nº 81, CICCP, Madrid, 2008, p.110. 
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atención a la historia perdida merced a los bombardeos que padeció la ciudad: la 
ausencia absoluta de referencias con respecto a lo anteriormente existente logra que el 
visitante se pregunte "qué ocurrió aquí y por qué", haciendo corpóreo -mediante la 
arquitectura y la ingeniería- el dicho "el silencio es la mejor respuesta". 
 
Puente Erasmus (Ben van Berkel, 1996), sobre el cauce del Nuevo Mosa, en Rotterdam. Como 
indica Hernández, "el lugar, con sus gentes, tiene un alma colectiva unida férreamente a la del 
puente"320 
 El puente además es una obra pública especialmente significativa -ya lo 
decíamos en el epígrafe anterior-, y por lo general va a cumplir con las características 
que atribuíamos anteriormente -en el apartado 2.4- a los hitos. Así, deducimos que un 
puente va a jerarquizar el espacio y a organizar visualmente el lugar en el que se 
inserta. Como ejemplo, los puentes situados en los valles van a "dibujar y, con sus pilas 
rítmicamente espaciadas, o con las ondas de sus arcadas repetidas, a destacar el 
mismo y verdadero perfil de la vaguada, y a hacérnoslo apreciar con mucha mayor 
nitidez, de tal modo que su silueta superpuesta al decorado natural de ese valle llega a 
componer una síntesis única de naturaleza y cultura, de paisaje y arte, de vida y 
proporciones geométricas, de medio ambiente preservado y de mundo humanizado por 
y para el hombre"321, en palabras de Arenas -así ocurre con su Arco de la Regenta-. 
Encontraremos también esa preeminencia paisajística visual y cultural a la que alude 
Arenas en los grandes puentes atirantados y colgantes, que usualmente suponen los 
primeros nexos entre dos orillas nunca antes unidas físicamente -pensemos en los !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
320 HERNÁNDEZ FERNÁNDEZ, Santiago, "Prólogo”, op. cit., p.9. 
321 ARENAS, Juan José, Op. cit., p.65. 
!! 167 
magníficos pasos construidos a base de audaces puentes entre las islas japonesas322-, 
en los históricos puentes romanos o medievales que suelen definir con su traza uno de 
los ejes principales de la ciudad que se desarrolla junto a uno de sus estribos -así, 
Puente La Reina, Mérida, o Pontedeume- o en los puentes ferroviarios como mojones 
que dan idea de cómo las nuevas infraestructuras de transporte llegan a nuevos 
lugares, anunciando la llegada de la modernidad a territorios quizá anteriormente 
incomunicados. 
  
Arco de la Regenta (Juan José Arenas, Marcos J. Pantaleón, 1996), en Asturias. Puente de Akashi-
Kaikyo en Japón (Honshu Shikoku, 1998), cuyo vano central de 1991 m es la luz más larga 
construida hasta la fecha 
 Tanto impacto puede llegar a causar un puente en el territorio que desde el siglo 
XVIII se da el caso de introducir pequeños puentes decorativos en el territorio, siguiendo 
la estela marcada por los jardineros ingleses y alemanes que construían masas de agua 
artificiales para poder insertar seguidamente un puente 323 . Así, paisajistas como 
Lancelot "Capability" Brown, William Kent o Charles Bridgeman trabajarán con el puente 
como objeto de decoración paisajística, diseñando cuidadosamente las simetrías 
correspondientes no sólo del puente, sino de la propia topografía y de las orillas a unir, 
poniendo de manifiesto la necesaria unidad que ha de existir entre artefacto y entorno. 
Cabe reseñar que el primer testimonio de puente de hierro en España es precisamente 
una de estas construcciones sobre un canal realizado ad hoc, el puente del coqueto 
parque de El Capricho en Madrid; dicho parque se caracteriza por la búsqueda de la 
extravagancia en sus construcciones, vegetación y masas de agua, y ese afán !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
322 Si bien no se trata de un texto de índole histórica, los proyectos están magníficamente detallados en JURADO, 
José Antonio, HERNÁNDEZ, Santiago, NIETO, Félix, MOSQUERA, Alejandro, Bridge aeroelasticity. Sensitivity analysis 
and optimal design, WIT Press, Southampton, 2011. 
323 Escribe Manterola: "me gusta lo que hacían los jardineros barrocos ingleses y alemanes: diseñaban el 
terreno" en incluso fabricaban "un río para colocar encima un pequeño puente romántico". MANTEROLA ARMISÉN, 
Javier, La obra de ingeniería... op. cit., p.135.  
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extravagante debió ser el motivo de la peculiaridad de disponer ahí un puente de tipo 
metálico. Reconociendo, por último, no saber todos los avatares históricos que rodean 
la construcción del puente seco de Coria, sí debemos preguntarnos por qué no se 
desmanteló una vez comprobada su inutilidad en tanto que obra. Son numerosos los 
casos de desmantelamiento de edificaciones de todo tipo a fin de reaprovechar los 
sillares de la obra antigua -el Coliseo romano, el Teatro de Mérida-, y en Coria no 
ocurrió tal cosa. Quizá el puente inútil tuviera sin embargo la utilidad de ser imagen de 
la ciudad, quizá su estampa, vista en conjunto, resultara suficientemente hermosa como 
para que los ciudadanos no quisieran eliminarla.  
  
Puente de Blenheim (John Vanbrug, s.XVIII) en el parque homónico; puente del Capricho (1830) 
 Como oposición a la tendencia de disponer puentes en principio innecesarios 
como elementos puramente estéticos para ordenar el paisaje, debemos citar el caso de 
Ruskin que, imbuído del espíritu romántico, se quejaba de la construcción del puente 
ferroviario de Venecia, pues convertía a la ciudad en algo parecido "a Liverpool al final 
del muro del astillero", en lugar de "una aparición sobre las arenas del mar"324. La 
historia le jugó años después una mala pasada a Ruskin, pues la UNESCO inscribió a 
la ciudad marítima y mercantil de Liverpool en la lista del Patrimonio Mundial en 2004. 
 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
324 HILTON, Tim, John Ruskin, Yale University Press, New Haven, 2002, p.93. 
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Puente de Coria (1518); acceso a Venecia a través del puente de la Libertad. El tablero ferroviario 
data de 1842, y el carretero adosado al mismo, de Eugenio Miozzi, es de 1931. 
 Cabe también plantearse qué va a ocurrir con el territorio que rodea al puente en 
los años posteriores a su construcción. Como escribe José Luis Gómez, "El puente –
incluso, aún inexistente (...)– existe como germen de elementos que van a construirse 
mucho después que él, de manera que, en el árbol complejo del territorio, con sus 
ramas y hojas de una parte, y la enmarañada madeja de raíces de otra, escasas 
relaciones quedan al margen de su fluir por esa troncalidad esencial que el puente 
supone", por lo que "su proyecto requiere la comprensión anticipada de un sistema de 
relaciones futuro e incierto, lo cual aún añade mayor simbolismo a su construcción"325. 
Los puentes son elementos que rara vez conocen una demolición o un colapso -son 
notorios, por inauditos, los casos de estructuras eliminadas en Madrid, como el viaducto 
de Cuatro Caminos, y de los puentes colapsados, como el de Tacoma o el del Tay-, y 
su vida útil conocerá por tanto avatares que alteren significativamente el entorno 
inmediato, tanto desde el punto de vista formal como desde el punto de vista inmaterial; 
será labor de los proyectistas futuros lograr que las nuevas construcciones dialoguen 
con el puente existente, será labor también de las autoridades competentes lograr que 
el puente sea respetado cuando pierda razón de ser; pero será también labor del 
proyectista anticiparse a esos cambios y tenerlos en cuenta en la medida de lo posible: 
su intuición como técnico será, en este sentido, proverbial. Óscar Tusquets recuerda 
una anécdota personal para ilustrar la idea de cómo la imagen futura de las cosas se ve 
afectada por el simple transcurrir de los acontecimientos, cuando rememora la historia 
de un amigo que se dedica a plantar esquejes de tilos en su finca para que crezcan, 
sabiendo que nunca los verá crecidos, por pura fuerza de la edad326. El proyectista de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
325 GÓMEZ ORDÓÑEZ, José Luis, "Puentes solidarios", en Puentes urbanos, Ingeniería y Territorio nº 65, CICCP, 
Barcelona, 2003, p.16. 
326 TUSQUETS BLANCA, Oscar, Todo es comparable, Anagrama, Barcelona, 2003, pp.209-221. 
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puentes, y muy especialmente si se ubican en la ciudad, debe ser consciente de que la 
ciudad es cambiante, y que pese a que los puentes duren siglos, los edificios que 
estaban ahí cuando fueron proyectados dejarán de estarlo en el futuro y serán varias 
veces sustituidos. También deberá asumir que quizá el futuro exija a su obra otro tipo 
de servicio, y que estas variaciones quizá conlleven modificaciones, como las 
ampliaciones de calzada que se dan -con más acierto unas veces que otras- en 
determinadas estructuras. Singular -y por ello lo citamos- es el caso de la 
empaquetación efímera que Christo realizará entre 1975 y 1985 en (o mejor dicho, al) 
parisino Pont-Neuf, una intervención mediante la cual "el puente continúa en la tradición 
de sucesivas metamorfosis que se iniciaran en su construcción, comenzada en el 
reinado de Enrique III y que finalizó en 1606, durante el reinado de Enrique IV"327. 
 
Pont Neuf (Guillaume Marchant, François Petit, 1607) empaquetado por Christo (1985) 
 Además, cabe señalar que los puentes crean microhábitats capaces de permitir 
el refugio o lugar de cría de numerosas especies de aves, mamíferos, reptiles, insectos, 
arañas, hierbas, líquenes, musgos tanto en ambientes urbanos como rurales, por lo que 
también, desde el punto de la naturaleza, los puentes son elementos que van a 
interactuar con el ecosistema a lo largo de su existencia328.  
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
327 GARCÍA, Ascensión, "Paisaje, land-art e ingeniería", en OP ingeniería y territorio nº 55. El paisaje en la 
ingeniería II, CICCP, Barcelona, 2001, p.19. 
328 HERNÁNDEZ FERNÁNDEZ, Santiago, "Los puentes y la avifauna silvestre", en OP nº 19. Puentes I, CICCP, 
Barcelona, 1991. 
!! 171 
 Por tanto, deducimos que:  
• Existe una relación muy estrecha entre el puente y el territorio en el que se 
ubica.  
• Los puentes, debido a su coste y a su vertiente práctica, son elementos de gran 
trascendencia dentro del conjunto de partes en que podemos subdividir un 
paisaje dado. 
• Por ello, van a jerarquizar el espacio y van a organizar visualmente el lugar en el 
que se construyen. Van a ser hitos paisajísticos de primer nivel. 
• Los puentes, al ser elementos que permiten salvar bordes territoriales, terminan 
formando parte de dichos bordes, cuya significación en tanto que borde se ve 
complementada por el propio puente. 
• El diálogo entre puente y territorio es uno de los ejes centrales que guían los 
diseños de los ingenieros proyectistas más relevantes. 
• La búsqueda de la preponderancia visual condicionará en ocasiones aspectos 
como las dimensiones o el color de la estructura proyectada. 
• El tipo constructivo es la característica más relevante de cuantas se ven 
condicionadas por la ubicación de la estructura.  
• Del mismo modo, la historia constructiva y cultural del lugar son elementos que 
deben servir de guía y apoyo al puente construido. 
• La construcción de determinados puentes en jardines y parques, sobre masas 
de agua artificiales, reflejan la capacidad paisajística que atesoran los puentes.  
• Los puentes no sólo dialogan con los elementos previamente construidos, sino 
que lo harán también con todos los elementos que se vayan incorporando al 
paisaje a lo largo de su vida útil. En este sentido, cobran especial importancia 
diversos organismos vivos que van a crear microhábitats en los puentes. 
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 3.3. EL TRATAMIENTO DEL PUENTE EN LA PINTURA 
 En el que se analiza cómo el puente ha sido un motivo recurrente en la historia 
de la pintura occidental. Cèzanne, Braque, Picasso. Turner, Munch, Hopper329. 
 La relevancia de los puentes en tanto que elementos visuales de indudable 
capacidad sugestiva y metafórica se ve subrayada por su presencia en obras literarias y 
pictóricas. En este epígrafe realizaremos un breve repaso al tratamiento que la pintura 
ha concedido a los puentes y en el siguiente plasmaremos una aproximación similar con 
respecto al puente en tanto que elemento literario. 
 No pretendemos trazar un recorrido exhaustivo a través del campo de la pintura 
pontífica, pues dicho tema es lo suficientemente amplio como para dedicarle un estudio 
completo en profundidad. De hecho, existen ya una serie de libros que han tratado esta 
relación, como el de John Sweetman330, que además lleva a la portada un puente 
señero en la historia de la pintura española, o el de David McFetrich331, que sigue el hilo 
conductor del conjunto de puentes de una misma ciudad. 
 
Viernes Santo en Castilla (Darío de Regoyos, 1904), en The artist and the bridge 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
329 El orden de esta lista está definido por el orden de aparición en el presente texto. 
330 SWEETMAN, John, The artist and the bridge: 1700-1920, Aldershot, Londres, 1999. 
331 MCFETRICH , David, Spanning the river: artists' views of Thames bridges. Guildhall Art Gallery, Londres, 2006. 
VVAA. Stone and steel: paintings & writings celebrating the bridges of New York City, David R. Godine Publisher, 
Boston, 1998. 
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 Los puentes son uno de los elementos más recurrentes de la pintura. Quizá por 
su proximidad al agua -el agua y su representación es uno de los ejercicios clásicos de 
todo pintor paisajista-, por su presencia en las fachadas urbanas -piénsese en Venecia, 
París o Londres- o por la adecuada proporción que encontramos en la anchura de su 
tablero en comparación con las dimensiones humanas. Sin embargo, creemos que su 
relevancia en la pintura se debe, sin despreciar los factores ya enumerados, al 
tremendo poder simbólico y evocador que atesoran, así como a las especiales 
circunstancias que pueden envolver a una persona cuando se encuentra meditando en 
lo alto de un puente, mirando al horizonte. 
 La relevancia del puente en tanto que icono o motivo pictórico provoca que sea 
utilizado también por historiadores del arte para subrayar características de una 
determinada época. Así, encontramos cómo el catedrático García Guatas, ante la 
necesidad de ejemplificar las diferencias entre la pintura romántica e impresionista, 
recurre a dos cuadros de puentes para mostrar el distinto tratamiento que recibe un 
mismo elemento por parte de corrientes históricas distintas. El historiador, a tal fin, 
propone comparar la Construcción del puente del diablo (Karl Blechen, 1833) con El 
puente de Argenteuil (Claude Monet, 1874) 332.  
  
La construcción del Puente del Diablo (Karl Blechen, 1833); El Puente de Argenteuil333 (Claude 
Monet, 1874) 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
332 GARCÍA GUATAS, Manuel, Op. cit., p.83. 
333 Durante el año 1874 el puente de Argenteuil fue representado siete veces por Claude Monet, y el puente del 
ferrocarril, que cruza el Sena antes de llegar al pueblo, cuatro veces. Creemos que el aquí reproducido es al que 
se refiere García Guatas. 
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 Con todo, creemos que la relevancia del elemento puente en la pintura se 
evidencia -más allá de la obvia repetición de cuadros que emplean los puentes como 
motivo- al analizar cómo un artista realiza el ejercicio de dibujar un mismo paisaje dos 
veces, una sin puente y otra con puente, en un mismo entorno geográfico; la 
singularidad, a nuestro entender, es que se trata de algo realizado por distintos pintores 
y eso nos permite deducir que se trata de una preocupación transversal, es decir, que 
no se puede achacar a un sólo autor. Empleando entonces un método de tipo 
comparativo podremos sacar conclusiones sobre qué supone un puente en un paisaje.  
 En un primer caso comparamos dos cuadros de Paul Cézanne 334  que 
reproducen la montaña Sainte-Victoire. Uno, de 1897, es La montaña Sainte-Victoire, 
vista desde Bibémus; el otro, fechado entre 1882-1885, es La montaña Sainte-Victoire 
vista desde Bellevue 335 . Así como el primero muestra una paisaje dominado por 
distintos colores que ordenan los diferentes planos salpicados por árboles, el segundo 
queda completamente definido por el largo viaducto de ferrocarril, que ordena no sólo el 
espacio, sino que además obliga a alterar la tipología de los propios árboles (antes eran 
frondosos y ahora muestran un tronco estilizado). Así como el primero es un ejercicio de 
planos y colores, el segundo va más allá, y propone un interesante juego geométrico 
entre la verticalidad de los troncos ya citados y la oblicuidad de las vías de transporte (el 
viaducto y el camino).  
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
334 Cézanne emplea los puentes y los árboles en primer término en otros cuadros de puentes, como en El 
puente de Maincy, 1879 o en El puente des trois sautets, 1890-94. 
335 Existe al menos otro La montaña Sainte-Victoire vista desde Bellevue, fechado en 1885 y conservado en la 
Barnes Foundation, Pennsylvania, en el que también se observa el viaducto que comentamos en estas líneas. 
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La montaña de Sainte-Victoire, vista desde Bibémus (Paul Cézanne, 1897); La montaña de Sainte-
Victoire, vista desde Bellevue (Paul Cézanne, 1882-1885) 
 Encontramos esta misma dualidad paisaje con/sin puente en la serie de cuadros 
pre-cubistas que pintó George Braque en L'Estaque. Así, encontramos el diferente 
tratamiento entre Viaducto en L'Estaque y Casas de L'Estaque, cuadros que por otra 
parte son muy similares. El interés de Braque por los elementos constructivos artificiales 
dispuestos en el territorio es subrayada por García Guatas, pues son "formas 
geométricas esenciales" en las que puede "apoyarse para resolver el paisaje y la 
perspectiva formando un todo en planos sucesivos" 336 . No entra sin embargo el 
historiador a relacionar la presencia o no del viaducto, ejercicio que sí haremos 
nosotros: pensamos que lo que acabarán siendo una serie de formas geométricas 
desperdigadas entre los árboles (el cuadro de las casas es posterior, y en esa época de 
fuerte experimentación este dato es relevante) son en el primer cuadro un juego 
geométrico de triángulos compuesto por los hastiales de las casas; encontramos otro 
triángulo en la composicón del caserío, y otro más -invertido- en la configuración 
topográfica del territorio, al ser éste un valle en uve; las uniones de estos dos últimos 
generan otros dos triángulos laterales, y en conjunto forman una suerte de equis. Pues 
bien, el triángulo que provoca todo, el que se configuró primero, es el valle (existía antes 
que las casas), y éste se ve subrayado por la presencia del viaducto (efecto similar al 
que veíamos en el epígrafe anterior al hablar del arco de la Regenta). Es el viaducto y 
su encaje paisajístico, por tanto, el responsable de la distribución de casas en el cuadro, 
y su presencia volumétrica da equilibrio formal en el triángulo invertido a las casas de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
336 GARCÍA GUATAS, Manuel, Op. cit., p.101. 
!! 177 
L'Estaque, en términos de masa pictórica. Incluso, al margen de la oposición líneas 
curvas/rectas (la singularidad del viaducto se ve reforzada por la presencia de arcos en 
el mismo), la horizontalidad del tablero es brusca delimitadora del cielo y la tierra, y 
quiebra en cierto modo la equis a la que aludíamos antes, al introducir una franja de 
cielo que no existe sin embargo en el segundo cuadro. 
  
Viaducto en L'Estaque (Georges Braque, 1908); Casas de L'Estaque (Georges Braque, 1908)337 
 En estos años tambien Picasso sienta las bases del cubismo al pintar una serie 
de cuadros que toman por motivo la localidad de Horta de Ebro (Horta de San Juan, hoy 
día), en Cataluña. Sin ser un caso tan evidente como el de Braque, también podemos 
comparar cómo plantea de un modo radicalmente diferente los cuadros Depósito de 
agua de Horta de Ebro, 1909, y Paisaje en el puente, 1909. Así como en el primer caso 
el depósito se muestra en primer plano, en tanto que forma circular de la que parte el 
caserío, la presencia del puente en el segundo cuadro altera sustancialmente la 
concepción másica del mismo (e incluso los tonos, condicionados en este caso por el 
río): la composición se torna horizontal y advertimos también cómo la horizontalidad del 
tablero provoca la aparición de elementos verticales -como el caso ya visto de 
Cézanne-. Al igual que Braque, Picasso aprovecha la existencia de obras públicas -no !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
337 Quizá la parte superior del segundo cuadro pudiera ser una de las arcadas del viaducto, pero pensamos que 
en todo caso, no tiene relevancia pictórica en cuanto a análisis paisajístico. 
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sólo el puente, también el depósito en este caso- para introducir líneas curvas en la 
composición. 
  
Depósito de agua de Horta de Ebro (Pablo Picasso, 1909); Paysage au Pont (Pablo Picasso, 1909) 
 Por último, recordamos dos cuadros similares realizados por pintores casi 
coetáneos, que incluso tenían parentesco familiar. Nos referimos a Cristo en el monte 
de los Olivos, de Andrea Mantegna y a La oración en el huerto, de Giovanni Bellini, que 
tratan el mismo tema -además, en la fecha de redacción de este texto ambos cuadros 
se exponen al público uno a continuación del otro, en la National Gallery de Londres-. 
Existe un estudio comparativo de Javier Maderuelo en el que se hacen distinciones de 
todo tipo (así, por ejemplo, "la diferencia esencial entre ambos cuadros se centra en la 
precisión de los contornos y en el tratamiento de la luz"338); sin embargo omite un 
detalle que a nosotros se nos antoja importante: la existencia de un puente en uno de 
ellos. Un puente fundamental, pues Bellini ubica en orillas distintas los dos grupos de 
figuras existentes (el de Cristo y sus apóstoles, y el conjunto de figuras del cuadro) a 
diferencia de Mantegna. Así, el puente en Bellini es nexo entre ambas escenas, que 
presentan obvias diferencias conceptuales. Cabe indicar que Mantegna parece dibujar 
también un puente formado por un madero tumbado sobre el lecho del río, en cuyo caso 
quizá represente un paso hacia la muerte. Podríamos deducir que el árbol desnudo de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
338 MADERUELO, Javier, El paisaje... op. cit., pp.230-232. 
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la otra orilla, con un pájaro negro expectante, es contraposición del grupo de ángeles al 
que se dirige Cristo, que además da la espalda a dicho árbol y a dicho puente, endeble 
y conformado por un pedazo de madera sin vida, sendero terrenal por ello hacia la 
muerte, representado por un pájaro negro -tal vez un cuervo-.  
  
Cristo en el Monte de los Olivos (Giovanni Bellini, 1459); La oración en el Huerto de los Olivos 
(Andrea Mantegna, 1458-1460) 
 Casualidad o no, la aparición de los puentes en la pintura está ligada a los 
primeros pasos de la pintura paisajística. Así, encontramos ya un puente en el 
considerado como primer cuadro339 en el que el paisaje es tratado como un elemento 
liberado de toda subordinación (pese a que se trate de una obra que representa una 
escena de interior), dispuesto además en el centro de la composición. Se trata de La 
Virgen del Canciller Rolin de Jan Van Eyck, pintura en la que el paisaje sirve de unión 
entre figuras de naturaleza opuesta, la del canciller en un lado y la del grupo de carácter 
celestial en el otro. El puente del fondo, situado en la arcada central, une ambos 
elementos que, por lo demás, no llegan a tener contacto físico alguno y se ven 
separadas por una diagonal de baldosas que atraviesa la parte inferior de esa misma 
arcada. Se ha especulado acerca de la naturaleza de la ciudad que aparece al fondo, 
pues se duda de si es una ciudad real o si se trata de dos ciudades ficticias, una 
terrenal y otra celestial. En todo caso, estamos ante un paisaje urbano.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
339 MARTÍN VIDE, Juan Pedro, "Ciudad y río en las artes", en OP nº 46. Río y ciudad, I, CICCP, Barcelona, 1999, 
p.88. 
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La Virgen del canciller Rolin (Jan van Eyck, 1435); Paisaje con pasarela (Albrecht Altdorfer, 1518-
1520) 
 También encontraremos un puente en el primer paisaje pintado sin figuras de la 
historia de la pintura occidental, el Paisaje con pasarela de Albrecht Altdorfer. Ana 
Vázquez de la Cueva destaca este hecho y remarca la centralidad que presenta la 
pasarela de madera en contraposición al resto de elementos representados en la 
obra340. En el mismo artículo recoge una cita de Berger que subraya el sentir transversal 
de todo este epígrafe, y que por tanto reproducimos: parece ser que el autor, al ver una 
obra de pintura que incluía un puente exclamó: "¡la transformación de la naturaleza 
hecha dos veces, duplicada por el ingeniero y además el pintor, y dos sueños detrás de 
estas dos transformaciones durmiendo juntos en algún lugar!"341. 
 Por otra parte, los puentes han sido vistos por los artistas como elementos que 
representan la llegada de la modernidad. Del mismo modo que Marinetti escribe en 
1909 que “un automóvil rugiente, que parece correr como la metralla, es más bello que 
la Victoria de Samotracia”, algunos artistas de XIX se ven subyugados por el encanto de 
los avances tecnológicos en los transportes y la construcción, y plasmarán dicha !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
340 VÁZQUEZ DE LA CUEVA, Ana, "Ingeniería y pintura", en Ingeniería y territorio nº 78. De la ingeniería y las otras 
artes I, CICCP, Barcelona, 2006, pp.50-51. La autora ha escrito dos libros sobre la ingeniería y la pintura de gran 
interés, pese a que su tesis se centró en cerámicas sigilatas procedentes de Emérita.  
341 Ibidem, p.48. 
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admiración en sus lienzos. Así, el historiador Renzo Dubbini, al hablar del cuadro Pont 
de l'Europe de Gustave Caillebotte (1876), dirá que el artista "se siente atraído por la 
estructura metálica del puente, que se convierte en el objeto fundamental de sus 
representaciones, en cuanto que construcción extraordinaria, símbolo de la 
modernización"342. Vemos cómo Dubbini encuentra en Caillebotte esa admiración del 
artista hacia una construcción de extraordinaria singularidad técnica (ahora ya 
demolida). Hemos de pensar que, si bien ahora las proezas técnicas vienen de la mano 
de la medicina o de la informática, hubo un tiempo (desde la época romana hasta el 
inicio del siglo XX) en que los puentes eran símbolos del progreso humano, y tal sentir 
quedaba reflejado en los cuadros; queremos destacar así que algunos puentes 
reproducidos por los pintores paisajistas son coetáneos a ellos mismos.  
  
  
Pont de l'Europe (Gustave Caillebotte, 1876); Pont de l'Europe, (Gustave Caillebotte, 1876-1877)343. 
En la fila inferior, Pont de l'Europe (Eduard Monet, 1877) y reproducción del puente hoy 
desaparecido, junto a la estación de Saint-Lazare !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
342 DUBBINI, Renzo, "Imágenes de la metrópolis: transformación y conflicto", en CALATRAVA ESCOBAR, Juan, 
GONZÁLEZ ALCANTUD, José Antonio (Eds.), La ciudad: paraíso y conflicto, Abada, Madrid, 2007, p.265. 
343 Víctor Stoichita alude también a ambos cuadros, y destaca el segundo: "uno de sus más originales cuadros. 
La mirada obstaculizada del hombre moderno alcanza aquí un asombroso resultado". STOICHITA, Victor I., Ver y 
no ver, Siruela, Madrid, 2005, 37-39. 
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 En este sentido, la historiadora Jiménez-Blanco relaciona directamente el cuadro 
de Turner Lluvia vapor y velocidad (1844) con "las irreversibles modificaciones que el 
viaje en tren estaba causando en la visión de la naturaleza"344, una idea que ya veíamos 
en el epígrafe 2.3.1 al exponer los distintos puntos de vista que surgen cuando se 
construye una obra pública en un territorio. Y pensamos que resulta llamativo el hecho 
de que Turner nos muestre un paisaje, el del gran ferrocarril del Oeste cruzando el 
puente ferroviario de Maidenhead, visto con los ojos con que el paisaje es percibido 
desde dentro del ferrocarril, pues la descomposición del paisaje representado es la 
descomposición que se percibe si nos situáramos dentro de lo representado, dentro de 
un vagón a gran velocidad, y no desde fuera (desde una colina, suponemos, que es sin 
embargo el punto visual desde el que el artista reproduce la escena). Asimismo, 
destacamos que el puente de Maidenhead fue en su época un hito ingenieril de primera 
magnitud debido a la esbeltez de los arcos, realizados con ladrillo. Se trata de un 
puente construido por el reputado ingeniero Isambard Kingdom Brunel345 en 1839, que 
confirma aquello que escribíamos en el párrafo anterior: que el puente representado y el 
cuadro son coetáneos. Destacamos también que el otro puente que aparece en el 
cuadro, a la izquierda del espectador, es el antiguo puente de Maidenhead de Robert 
Taylor, erigido en 1777. Vemos cómo el tratamiento es absolutamente distinto, pues 
frente al rupturismo pictórico con que se representa el puente ferroviario, el puente de 
Taylor aparece dibujado de un modo algo más convencional. Es decir, que incluso la 
técnica pictórica está relacionada con la evolución técnica que representa el puente 
ferroviario. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
344 JIMÉNEZ-BLANCO, María Dolores, Op. cit., p.141. 
345 En el libro de John dedicado a él se describe pormenorizadamente la vida del personaje, haciendo hincapié 
en la línea de ferrocarril del este, en la que se inserta el puente de Maidenhead. Brunel es responsable de 
puentes y otras estructuras; también de algunas de las estaciones de la línea. CHRISTOPHER, John, Brunel's 
Kingdom. In the footstep of Britain's greatest engineer, The History Press, Stroud, 2009. 
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Lluvia vapor y velocidad (Turner, 1844). En la parte inferior, puente de Maidenhead (1777) y puente 
ferroviario de Maidenhead (1839). Ambos puentes son reproducidos en el cuadro 
 Destacamos también dos cuadros de Hubert Robert relacionados con puentes, el 
Descimbramiento del puente de Neuilly realizado por Jean-Rodolphe Perronet y la 
Demolición de las casas del Puente de Notre-Dame. Son obras que representan 
escenas de construcción y destrucción, y muestran cómo los puentes son elementos 
urbanos sujetos a cambios. Destacamos, del segundo cuadro, el hecho de que a través 
de uno de sus vanos estamos viendo otro de los puentes de París. Asimismo, que 
ambos delatan la relevancia de los puentes en el París del siglo XVIII, pues en un caso 
el descimbramiento es símbolo de novedad en cuanto a sistema de construcción de los 
puentes de arcos rebajados (en los que la aparición de fuerzas horizontales en las pilas 
obligaba a descimbrar todos los arcos simultáneamente, a diferencia de los arcos 
anteriores, que podían realizarse uno tras otro con la misma cimbra) y en el segundo 
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observamos cómo se eliminan las construcciones que impiden un mayor tránsito de 
personas sobre él. Cabe subrayar que ambos puentes están ya sustituidos, el de Neuilly 
por otro de Louis-Alexandre Lévy en 1942, y el de Notre-Dame por uno de Jean Résal, 
en 1919.  
  
  
Descimbramiento del puente de Neuilly (Hubert Robert, 1772); Démolition des maisons du Pont-
Notre-Dame en 1786 (Hubert Robert, 1786). En la línea inferior, el puente de Neuilly actual y La joute 
de mariniers entre le pont Notre-Dame et le Pont-au-Change (Nicolas-Jean-Baptiste Raguenet, 
1756), que muestra las casas del puente antes de ser demolidas 
  Resulta obligado hacer mención a Alfred Sisley, que en su cuadro Bajo el puente 
en Hampton Court muestra el interés por conocer el esqueleto estructural del puente, 
diferente al que cabe imaginar cuando miramos la estructura desde un lateral. Bajo la 
apariencia de un puente arco, el interior demuestra cómo en realidad se trata de un 
puente sostenido por la celosía superior, que sustenta una serie de vigas horizontales 
bajo el tablero. Cabe citar, aquí, el conocido aserto de José Antonio Fernández Ordóñez 
de que "hay que ver los puentes desde abajo"346.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
346 SAMANIEGO, Fernando, "Tratado de ingeniería total", Babelia, Sábado 23 de Enero de 2010. 
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Bajo el puente en Hampton Court (Alfred Sisley, 1874); El puente a Hampton Court (Alfred Sisley, 
1874) 
 Queremos concluir el repaso citando a dos artistas que han aprovechado 
notablemente los puentes en su obra y que además han influido singularmente en el 
tratamiento que el cine ha dado a estas estructuras. El primero de ellos es Edvard 
Much, célebre para el gran público por su cuadro (o quizá cuadros, pues hay cuatro 
versiones y una litografía) El Grito y el interés mediático que despierta, dados los 
continuos robos que sus distintas versiones han conocido en los últimos años. Este 
cuadro reproduce la angustia de una figura humana ubicada en el tablero de un 
puente347, dando la impresión de que la figura representada puede terminar tirándose 
desde el mismo para acabar con su vida. El mismo puente será empleado por Munch 
en distintas obras, y nos resulta interesante subrayar cómo los cuadros que reproducen 
momentos de gran tensión e inquietud interior son concebidos con una diagonal 
descendente; frente a éstos, encontramos otra serie de obras que ofrecen escenas de 
carácter distendido, y que además del tratamiento pictórico y de las gamas de colores 
empleados, reproducen la barandilla del puente desde otro punto de vista, completando 
así dicho puente; la diagonal desarrollada por la barandilla, en estos casos, será 
ascendente. Tenemos por tanto una correlación entre la forma de reproducir el puente y 
el estado anímico que se pretende mostrar, con un lenguaje simbólico personal que 
demuestra hasta qué punto el modo de afrontar la reproducción del puente se 
acompasa a los sentimientos humanos expresados por el artista, que se ven reforzados 
así por la elección del punto de vista.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
347 En distintas páginas de internet hemos encontrado la interpretación de que el tablero es un sendero, y la 
barandilla es una suerte de cerca. No creemos que esto sea así, pues a continuación nos referiremos al mismo 
puente reproducido desde el otro lado del tablero, en el que se aprecia el agua con más nitidez.  
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El Grito (Edvard Munch, 1893); Ansiedad (Edvard Munch, 1894); Melancolía (Edvard Munch, 1893) 
 
  
Cuatro chicas en el puente (Edvard Munch, 1905); Chicas en el Jetty (Edvard Munch, 1899) 
 
 
El puente completo, en otro cuadro de la serie Mujeres en el puente (1902-1903) 
 El otro pintor al que hacemos especial referencia es Edward Hopper, que 
reproduce puentes a lo largo de toda su vida artística. José Luis Garci escribe que el 
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artista "ha sido la gran referencia de los decoradores" del cine, y no duda en llamarlo 
"uno de los nuestros"348. Los puentes no van a ser una excepción, y a lo largo de la 
historia del cine vamos a encontrar singulares mimetismos entre los cuadros 
reproducidos por Hopper y determinadas escenas fílmicas, confirmando así las 
palabras de Garci. Al ver los paralelismos da la impresión de que Hopper hubiera 
recibido el mandato de crear un catálogo de vistas por parte de los estudios de 
Hollywood en las primeras décadas del siglo XX, y que dicho catálogo Hopper fuese 
posteriormente empleado por parte de determinados cineastas para elegir la correcta 
ubicación de la cámara.  
 
  
El puente de Queensborough (Edward Hopper, 1913) y su reproducción en Manhattan (Woody Allen, 
1979); Manhattan Bridge (Edward Hopper, 1926) y su equivalente en Érase una vez en América 
(Once upon a time in America, Sergio Leone, 1984) 
 Como conclusión, destacamos que:  
• Los puentes han sido representado en la pintura de forma recurrente, y hay 
textos especializados en la materia que así lo demuestran. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
348 GARCI, José Luis, Querer de cine, Nickel Odeón, Madrid, 2003, p.21. 
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• Los puentes han formado parte de cuadros que han tenido el paisaje como 
elemento fundacional, como el caso de Altdorfer o Van Eyck. 
• Determinados pintores han jugado con la alternancia de paisaje con puente y 
paisaje sin puente, para analizar el efecto que su inclusión o supresión tiene en 
la pintura 
• Los pintores, especialmente a partir del siglo XVIII, se han visto atraidos por los 
puentes en tanto que símbolos de progreso técnico y humano. 
• El propio tratamiento del puente en relación a cómo pintarlo se ve condicionado 
por lo que ocurre en él. Así lo hemos visto en Turner, en Munch o en Hopper.  
• Determinados pintores hacen del puente uno de sus elementos fundamentales, y 
a través de su sola representación son capaces de lograr transmitir emociones 
nítidamente humanas, pese a la ausencia de personas en las escenas 
representadas. Así ocurre en la obra de Hopper o en la de Monet.  
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 3.4. EJEMPLOS DEL PUENTE COMO OBJETO LITERARIO 
 En el que se citan algunos ejemplos tomados con cierto arbitrio que ilustran el 
empleo del puente como lugar ligado a un acontecer y como símbolo literario. 
 Como indicábamos en el epígrafe anterior, "un posible acercamiento de la 
sociedad hacia los puentes puede venir dado por elevación, al presentarlos 
reproducidos mediante algún tipo de arte asentado en el espacio de lo poético y de lo 
estético, como la pintura, la literatura o el cine". Del mismo modo que en el capítulo 
previo analizábamos cómo la pintura se ha aproximado al motivo puente desde una 
perspectiva visual, en este punto pretendemos investigar las conexiones existentes 
entre puente y literatura. 
 No conocemos ningún estudio realizado al respecto349, si bien es práctica común 
entre los escritores de textos especializados en la materia pontífica recurrir a citas 
literarias que ilustren o enaltezcan (de nuevo nos topamos por la tendencia a la 
"elevación por asociación") las virtudes de un puente concreto. Quisiéramos subrayar 
que el propósito final de este epígrafe no es rellenar el hueco detectado, sino mostrar 
hasta qué punto los puentes han resultado interesantes para los escritores. Para ello 
nos limitaremos a presentar una serie de fragmentos que ejemplifiquen la relevancia de 
los puentes en el lenguaje escrito, en diversos contextos literarios. Dado que nuestra 
voluntad es la de ser ilustrativos, obviaremos cuestiones referentes a la lengua con que 
fueron escritos estos ejemplos y a la época en que se redactaron. 
 El puente es un objeto físico que cumple una función (la de salvar un obstáculo 
natural o artificial). Es relativamente fácil encontrar alusiones a puentes en textos que 
precisen definir una geografía determinada, demostrándose así que la presencia del 
puente es siempre significativa para cualquier tipo de lugar, bien sea por razones 
pasadas o presentes, y la pericia del escritor queda con frecuencia reflejada en la 
capacidad de evocación que presentan el puente y su entorno dentro del texto en el que 
se insertan.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
349 Hay un artículo interesante de Ignacio González Tascón sobre las obras públicas vistas a través del Quijote, 
pero no encontramos referencias a los puentes citados por Cervantes. GONZÁLEZ TASCÓN, Ignacio, "La Ingeniería 
del Siglo de Oro a través del Quijote", en Revista de Obras Públicas, nº 3453, CICCP, Madrid, 2005, pp.49-58  
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 Así, por ejemplo, cuando Baroja describe un viaje en tren por el País Vasco y 
Navarra recuerda350:  
  Yanci tampoco se ve. En su puente, las tropas españolas, 
mandadas por Longa y Bárcenas, se batieron con furia contra el general 
Soult en agosto de 1813.  
 O en el inicio de El vientre de París, de Emile Zola351:  
  En medio del gran silencio, y por el desierto de la avenida, los 
carros de los hortelanos subían en dirección a Paris, con los vaivenes 
ritmados de sus ruedas, cuyos ecos repercutían en las fachadas de las 
casas, adormecidas en los dos bordes, detrás de las líneas confusas de 
los olmos.  
  Una chirriante carreta de coles y otra de guisantes, en el puente 
de Neuilly se habían reunido con los ocho carros de nabos y de 
zanahorias que bajaban desde Nanterre. 
 También al inicio de Drácula, Bram Stoker pone de manifiesto la significación de 
los puentes en la ciudad de Budapest, sugiriendo que el simple cruce puede llevar al 
protagonista a un ámbito cultural muy distinto al del lugar en el que se encuentra: 
  Bistritz, 3 de mayo. Salí de Munich a las 8.35 de la noche del 
primero de mayo, llegué a Viena a la mañana siguiente, temprano; debí 
haber llegado a las seis cuarenta y seis; el tren llevaba una hora de 
retraso. Budapest parece un lugar maravilloso, a juzgar por lo poco que 
pude ver de ella desde el tren y por la pequeña caminata que di por sus 
calles. Temí alejarme mucho de la estación, ya que, como habíamos 
llegado tarde, saldríamos lo más cerca posible de la hora fijada. La 
impresión que tuve fue que estábamos saliendo del oeste y entrando al 
este. Por el más occidental de los espléndidos puentes sobre el Danubio, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
350 BAROJA, Pío, "Los pueblos del nuevo tren", en Obras completas, V, Biblioteca Nueva, Madrid, 1993, p.121. 
351 ZOLA, Émile, El vientre de París / La conquista de Plassans, Alba, Barcelona, 2007.  
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que aquí es de gran anchura y profundidad, llegamos a los lugares en 
otro tiempo sujetos al dominio de los turcos. 
  
Puentes Margaret (Ernest Goüin, 1876) y de cadenas (William Tierney Clark, 1839), en Budapest 
 Del mismo modo, el conocido inicio de la versión corta de Rayuela nos sitúa en 
uno de los puentes de París, que juega así un papel localizador y de punto de encuentro 
entre personas352:  
  ¿Encontraría a la Maga? Tantas veces me había bastado 
asomarme, viniendo por la rue de Seine, al arco que da al Quai de Conti, 
y apenas la luz de ceniza y olivo que flota sobre el río me dejaba distinguir 
las formas, ya su silueta delgada se inscribía en el Pont des Arts, a veces 
andando de un lado a otro, a veces detenida en el pretil de hierro, 
inclinada sobre el agua. Y era tan natural cruzar la calle, subir los 
peldaños del puente, entrar en su delgada cintura y acercarme a la Maga 
que sonreía sin sorpresa, convencida como yo de que un encuentro 
casual era lo menos casual en nuestras vidas, y que la gente que se da 
citas precisas es la misma que necesita papel rayado para escribirse o 
que aprieta desde abajo el tubo de dentífrico. 
 Años después Cortázar rememoraría las diferentes alusiones a puentes de 
Rayuela, en un fragmento de París, último encuentro353:  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
352 CORTÁZAR, Julio, Rayuela, Seix Barral, Barcelona, 1986, p.13. 
353 CORTÁZAR, Julio, "París, último primer encuentro", en Papeles inesperados, Alfaguara, Madrid, 2009, p.190. 
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  Ya no es, en ningún plano, la misma pareja; aquel París, aquel yo, 
no están ya, ni está la Maga que era como su síntesis. Y sin embargo el 
mismo estremecimiento de maravilla suele esperar por la noche en las 
esquinas de ciertas calles, en los barrios del Norte, en el olor de los viejos 
portales y en el lento deslizarse de las pinazas bajo el Pont-Neuf. 
  
El pont des Arts (Louis Gerald Arretche, 1984) en primer término; detrás, el Pont Neuf (Baptiste 
Androuet du Cerceau, Guillaume Marchand, 1607) 
 Numerosas novelas de Paul Auster tienen por escenario Nueva York, y sus 
personajes pasean e interactúan con los puntos más destacados de la geografía 
neoyorquina. Encontramos así numerosas referencias a los puentes de la ciudad -tan 
relevantes en el cine, como veremos en los capítulos 8 y 10-. Así por ejemplo, en un 
fragmento de Fantasmas, en la Trilogía de Nueva York, encontramos la historia del 
puente de Brooklyn vista a través de un personaje; se trata de un fragmento largo, pero 
dada la importancia de esta estructura dentro del paisaje fílmico, consideramos 
interesante incluirla por completo354:  
Hace muchos años que Azul no cruza el puente de Brooklyn a pie. La 
última vez fue con su padre cuando él era niño y ahora le viene el 
recuerdo de aquel día. Se ve a sí mismo cogido de la mano de su padre y 
caminando a su lado, y mientras oye el tráfico que pasa por la estructura 
de acero debajo de él, recuerda haberle dicho a su padre que el ruido !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
354 AUSTER, Paul, Trilogía de Nueva York, Anagrama, Barcelona, 1996, pp.163-164.  
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sonaba como el zumbido de un enorme enjambre de abejas. A su 
izquierda está la estatua de la Libertad; a su derecha, Manhattan, los 
edificios tan altos bajo el sol de la mañana que parecen de mentira. A su 
padre se le daba muy bien recordar datos y le contó a Azul las historias 
de todos los monumentos y rascacielos, largas letanías de detalles -los 
arquitectos, las fechas, las intrigas políticas-, y que hubo un tiempo en 
que el puente de Brooklyn era la estructura más alta de los Estados 
Unidos. El viejo había nacido el mismo año en que se terminó el puente y 
siempre hubo esa conexión en la mente de Azul, como si el puente fuese 
de alguna manera un monumento a su padre. Le gustó la historia que su 
padre le contó aquel día mientras caminaban hacia casa sobre las 
mismas tablas por las que él va andando ahora, y por alguna razón no la 
olvidó nunca. Que John Roebling, el diseñador del puente, se machacó 
un pie entre los pilares del muelle y un transbordador pocos días después 
de terminar los planos y murió de gangrena en menos de tres semanas. 
No tenía por qué haber muerto, dijo el padre de Azul, pero el único 
tratamiento que aceptaba era la hidroterapia y ésta resultó inútil, y a Azul 
le impresionó que un hombre que se había pasado la vida construyendo 
puentes sobre extensiones de agua para que la gente no se mojara 
creyese que la única medicina verdadera consistía en sumergirse en el 
agua. Después de la muerte de John Roebling, su hijo Washington le 
sustituyó como ingeniero jefe y ésa era otra historia curiosa. Washington 
Roebling tenía sólo treinta y un años por entonces y su única experiencia 
en construcción eran los puentes de madera que había diseñado durante 
la Guerra de Secesión, pero resultó ser aún más brillante que su padre. 
Poco después de que comenzara la construcción del puente de Brooklyn, 
sin embargo, quedó atrapado varias horas en uno de los cajones 
neumáticos bajo el agua durante un incendio y salió de allí con una grave 
aeroembolia, una espantosa enfermedad en la cual se acumulan burbujas 
de nitrógeno en la corriente sanguínea. Estuvo a punto de morir a causa 
de ello y desde entonces se quedó inválido, incapaz de salir de la 
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habitación del piso alto en el que él y su mujer se habían instalado en 
Brooklyn Heights. Washington Roebling estuvo allí sentado diariamente 
durante muchos años, observando los progresos del puente a través de 
un telescopio, mandando a su mujer todas las mañanas con sus 
instrucciones, haciendo complicados dibujos en color para que los 
trabajadores extranjeros que no hablaban inglés entendiesen lo que 
tenían que hacer, y lo más notable era que todo el puente estaba 
literalmente en su cabeza: cada pieza del mismo había sido memorizada, 
hasta el más diminuto pedazo de acero o piedra, y aunque Washington 
Roebling nunca puso el pie en el puente, estaba totalmente presente 
dentro de él, como si al final de todos aquellos años de alguna manera 
éste hubiese crecido dentro de su cuerpo. 
 Por último, un fragmento del Baudolino de Umberto Eco nos ilustra sobre la 
crucial importancia que tenían los puentes en las comunicaciones de la Europa 
medieval355:  
  -Baudolino -dijo el Ghini- la historia es mucho más complicada. 
Presta atención a dónde estamos nosotros, mojó un dedo en el vino y 
empezó a hacer signos sobre la mesa. Aquí está Génova, ¿de acuerdo? 
Y aquí están Terdona, y luego Pavía, y luego Milán. Éstas son ciudades 
ricas, y Génova es un puerto. Por lo tanto, Génova tiene que tener libre el 
camino en sus tráficos con las ciudades lombardas ¿vale? Y los pasos 
transitan por el valle del Lemme, por el valle del Orba, y por el valle del 
Bórmida y el del Scrivia. Estamos hablando de cuatro ríos, ¿no? y todos 
se anudan más o menos aquí, a orillas del Tanaro. Que si luego tienes un 
puente sobre el Tanaro, de ahí tienes la vía abierta para comercios con 
las tierras del marquión del Montferrato, y quién sabe hasta dónde más. 
¿Está claro? Ahora, mientras Génova y Pavía se las veían entre ellas, les 
iba bien que estos valles permanecieran sin dueño, es decir, se hacían 
alianzas cada vez, por ejemplo, con Gavi o con Marengo, y las cosas iban !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
355 ECO, Umberto, Baudolino, Lumen, Barcelona, 2001, pp.160-161. 
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sobre aceite... pero con la llegada de este emperador de acá, Pavía por 
un lado y el Montferrato por el otro se ponen con el imperio, Génova 
queda bloqueada tanto a la izquierda como a la derecha, y, si pasa de la 
parte de Federico, se despide de sus negocios con Milán. Entonces 
debería tenerse tranquilas a Terdona y Novi, que le permiten controlar la 
una el valle del Scrivia y la otra el del Bórmida. (...) Date cuenta, 
Baudolino, de que sólo por controlar un puente sobre el Tanaro consigues 
dinero a raudales, te estás ahí bien sentado y a uno le pides una moneda, 
a otro dos pollastres, al de más allá un buey entero, y ellos, zas zas, 
pagan; una ciudad es una cucaña, mira lo ricos que eran los de Terdona 
con respecto a nosotros los de la Pavía. 
 Yendo un paso más allá, encontramos puentes que han sido objeto de atención 
de algunos poetas, y así leemos poesías dedicadas a estructuras definidas. Esta 
atención a un objeto podrá tener significados que vayan más allá de la propia 
estructura, pues el enorme simbolismo que va siempre asociado al verso hace pensar 
que quizá el puente represente una sociedad, una ciudad completa, un país, un 
recuerdo del escritor relacionado con ese lugar o un amor pasado que tuvo como testigo 
mudo al puente sobre el que se escribe.  
 Así, por ejemplo, Calderón describe en La puente de Mantible el puente 
homónimo356:  
¿Ves ese monstruo terrible 
que del agua nace? ¿Ves 
ese prodigio? Esa es 
la gran puente de Mantible357. 
El edificio eminente 
que, no sin fatiga suma, 
sustenta sobre la espuma !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
356 CALDERÓN DE LA BARCA, Pedro, La puente de Mantible, Caligrama, Málaga, 2011. 
357 También aparece mencionado en el Quijote: "¿qué ingenio puede haber en el mundo que pueda persuadir a 
otro que no fue verdad lo de la infanta Floripes y Guy de Borgoña, y lo de Fierabrás con la puente de Mantible, 
que sucedió en el tiempo de Carlo Magno; que voto a tal que es tanta verdad como es ahora de día?", en el 
Capítulo XLIX, Donde se trata del discreto coloquio que Sancho Panza tuvo con su Señor Don Quijote), 
CERVANTES, Miguel, Don Quijote de la Mancha, Vol. 1, Juventud, Barcelona, 1944, p.496. 
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esa lóbrega corriente 
es, Guarín, la excelsa puente. 
 Clásico es el poema Pont Mirabeau, de Apollinaire, que sí presenta una notable 
vocación metafórica y evocadora (propia, por otra parte, del escritor y su época), 
contraponiendo la idea de puente a la idea de agua:  
Bajo el puente Mirabeau corre el Sena 
Y nuestros amores 
Hace falta que me recuerde 
La alegría venía después de la pena 
 
Viene la noche suena la hora 
Los dìas se van, yo quedo 
 
Las manos sobre las manos quedamos cara a cara 
Mientras que bajo 
el puente de nuestros brazos pasa 
De miradas eternas la onda se enlaza 
 
Viene la noche suena la hora 
Los dìas se van, yo quedo 
 
El amor se va como esta agua que corre 
El amor se va 
Como la vida es lenta 
Y como la esperanza es violenta 
 
Viene la noche suena la hora 
Los dìas se van, yo quedo 
 
Pasan los dìas y pasan las semanas 
Ni tiempo pasado 
Ni los amores regresan 
Bajo el puente Mirabeau corre el Sena 
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Viene la noche suena la hora 
Los dìas se van, yo quedo 
 También Pablo Neruda dedicó un poema a una estructura singular, 
concretamente al puente curvo de Barra Madonado, en Uruguay358. Si bien es más 
descriptivo que el de Apollinaire, encontramos también en Neruda simbologías que 
pueden aplicarse a la práctica totalidad de los puentes construidos: 
Entre agua y aire brilla el Puente Curvo: 
entre verde y azul las curvaturas 
del cemento, dos senos y dos simas 
con la unidad desnuda 
de una mujer o de una fortaleza, 
sostenida por letras de hormigón 
que escriben en las páginas del río. 
Entre la humanidad de las riberas 
hoy ondula la fuerza de la línea, 
la flexibilidad 
a la dureza, 
la obediencia impecable 
del material severo. 
Por eso, yo, poeta 
de los puentes, 
cantor de construcciones, 
con orgullo 
celebro 
el atrio 
de Maldonado, abierto 
al paso pasajero, 
a la unidad errante de la vida. 
Lo canto, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
358 El poema es citado también en FERNÁNDEZ TROYANO, Leonardo, Tierra sobre el agua: visión histórica universal 
de los puentes, Colegio de Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos, Madrid, 2004, p.7. 
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porque no una pirámide 
de obsidiana sangrienta 
ni una vacía cúpula sin dioses, 
ni un monumento inútil de guerreros 
se acumuló sobre la luz del río, 
sino este puente que hace honor al agua 
ya que la ondulación de su grandeza 
une dos soledades separadas 
y no pretende ser sino un camino. 
 
Puente de Barra Maldonado, o puente Leonel Viera (Leonel Viera, 1965) 
 Dentro de la simbología del concepto abstracto puente, encontramos textos no 
necesariamente poéticos, que reflexionan sobre qué es o qué supone un puente, más 
allá de ser una construcción que salva un obstáculo. Así hace Julio Cortázar en el Libro 
de Manuel359:  
  Un puente, aunque se tenga el deseo de tenderlo y toda obra sea 
un puente hacia y desde algo, no es verdaderamente puente mientras los 
hombres no lo crucen. Un puente es un hombre cruzando un puente, che. 
  Una de las soluciones: poner un piano en ese puente, y entonces 
habrá cruce. La otra: tender de todas maneras el puente y dejarlo ahí; de 
esa niña que mama en brazos de su madre echará a andar algún día una 
mujer que cruzará sola el puente, llevando a lo mejor en brazos a una !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
359 CORTÁZAR, Julio, Libro de Manuel, Sudamericana, Buenos Aires, 1973, p.14.  
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niña que mama de su pecho. Y ya no hará falta un piano, lo mismo habrá 
puente, habrá gente cruzándolo. Pero andá a decirle eso a tanto 
satisfecho ingeniero de puentes y caminos y planes quinquenales. 
 En otro texto -de El infinito viajar-, Claudio Magris reflexiona sobre la importancia 
de los puentes en lugares fronterizos360, poniendo de manifiesto que: 
  A las gentes de una orilla las de la orilla opuesta a menudo les 
parecen bárbaras, peligrosas y llenas de prejuicios hacia ellas. Pero si 
nos ponemos a ir de acá para allá en un puente, mezclándonos con las 
personas que transitan por él y pasando de una orilla a otra hasta no 
saber bien de qué parte o en qué país estamos, reencontramos la 
benevolencia hacia nosotros mismos y el placer del mundo. 
 También al inicio de la novela El perfume encontramos una referencia al puente 
como metáfora y no como un lugar de coordenadas cartográficas concretas, en tanto 
que morada ocasional de mendigos o personas sin hogar361: 
  En la época que nos ocupa reinaba en las ciudades un hedor 
apenas concebible para el hombre moderno. Las calles apestaban a 
estiércol, los patios interiores apestaban a orina, los huecos de las 
escaleras apestaban a madera podrida y excrementos de rata, las 
cocinas, a col podrida y grasa de carnero; los aposentos sin ventilación 
apestaban a polvo enmohecido; los dormitorios, a sábanas grasientas, a 
edredones húmedos y al penetrante olor dulzón de los orinales. Las 
chimeneas apestaban a azufre, las curtidurías, a lejías cáusticas, los 
mataderos, a sangre coagulada. Hombres y mujeres apestaban a sudor y 
a ropa sucia; en sus bocas apestaban los dientes infectados, los alientos 
olían a cebolla y los cuerpos, cuando ya no eran jóvenes, a queso rancio, 
a leche agria y a tumores malignos. Apestaban los ríos, apestaban las 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
360 MAGRIS, Claudio, El infinito viajar, Anagrama, Barcelona, 2005, p.16. 
361 SÜSKIND, Patrick, El perfume, RBA Editores, Barcelona, 1992, p.7. 
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plazas, apestaban las iglesias y el hedor se respiraba por igual bajo los 
puentes y en los palacios. 
 El puente como concepto ha sido también usado como figura poética. Así ocurre, 
por ejemplo, en el conocido soneto gongorino362:  
Duélete de esa puente, Manzanares;  
Mira que dice por ahí la gente.  
Que no eres río para media puente,  
y que ella es puente para muchos mares (...)" 
 El soneto de Góngora nos pone en relación con la casuística más relevante en el 
tratamiento del puente en la literatura, que es la inclusión de la palabra puente en el 
título de la obra. Tenemos ejemplos muy diversos que oscilan entre la alusión a un 
puente concreto, como las recientes novelas El puente de Alcántara de Frank Baer o El 
puente de los judíos de Martí Gironell, que está referido al puente de Besalú (siglo 
XI)363, y que se unen a títulos clásicos como Los constructores del puente de Rudyard 
Kipling, que describe la construcción del ficticio puente Kashi en la India o la obra 
treatral Panorama desde el puente de Arthur Miller, que hace referencia al puente de 
Brooklyn (como veremos en el capítulo 8, la película homónima de Robert Altman 
recurrirá sin embargo a otro de los puentes neoyorquinos como localización). Más difícil 
es seguir la pista de los puentes que aparecen tras los cuentos Bajo el puente, de 
Augusto Roa Bastos o El puente de Franz Kafka, que reproducimos como nota en el 
capítulo 10, en relación con la película Sombras y niebla de Woody Allen (Shadows and 
fog, 1992).  
 Podríamos alargar este epígrafe -también el inmediatamente anterior- casi hasta 
la extenuación; creemos sin embargo que los ejemplos descritos son una base 
aceptable para sacar algunas conclusiones útiles. Así, como comprobamos: !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
362 GÓNGORA, Luis de, Obras completas, I, Biblioteca Castro, Madrid, 2000, p.96 
363 La novela va precedida de una cita de Joan Barril que deseamos recordar: "estamos tan acostumbrados a los 
puentes que podemos llegar a creer que no existen. Los puentes hay que verlos desde debajo. Sólo ahí nos 
damos cuenta de que no son tan sólo una obra pública, sino que constituyen una de las grandes 
demostraciones del ingenio humano. El puente es lo opuesto a la frontera. El puente es la belleza de la idea. El 
puente es la suma de las artes, fruto de la fuerza del titán y de la mirada de la encajera". GIRONELL, Martí, El 
puente de los judíos, El Andén, Barcelona, 2007.  
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• No existe aún, que conozcamos, un estudio que analice el puente en la literatura 
bajo ningún tipo de contexto. 
• Los puentes aparecen citados con frecuencia dentro de una acción desarrollada 
en una geografía determinada. 
• La literatura demuestra, por asociación, la importancia del puente como icono de 
un lugar, como frontera entre mundos distintos separados por un río o como 
nudo de comunicaciones en una región. 
• La simbología del puente se pone de manifiesto en diversas poesías que 
contraponen la quietud de la estructura al fluir del río, la capacidad del puente 
como elemento de unión de realidades previamente separadas, o sencillamente 
como metáfotas de un acontecer. 
• Encontramos, por último, algunas obras literarias que incorporan la palabra 
puente en el título, que serán antecedentes de obras fílmicas como El puente 
sobre el rio Kwai (The bridge on the river kwai, David Lean, 1957). 
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 3.5. EL PUENTE URBANO 
 En el que se define qué es un puente urbano, incidiendo en sus especiales 
características estéticas o visuales. La importancia urbana del puente, como elemento 
fundamental del planeamiento urbanístico. El puente como nudo gordiano de la ciudad. 
El puente como lugar.  
 Al igual que cuando escribíamos sobre los puentes nos remitíamos a la 
definición que sobre ellos daba Steinman364, a la hora de acercarnos a los puentes 
urbanos pensamos que Carlos Nárdiz acierta al distinguir qué estructuras pueden ser 
consideradas como tales: "puentes urbanos son los puentes históricos que están detrás 
del origen de la ciudad, los puentes que dieron continuidad del otro lado del río a las 
calles y carreteras de ronda que ocuparon en los siglos XVIII y XIX el espacio de las 
anteriores murallas, los puentes de ferrocarril de acceso a las estaciones céntricas de 
las ciudades, los puentes de las variantes de los años cincuenta y sesenta, los puentes 
que en los años sesenta y setenta se elevaron sobre las calles de la ciudad para dar 
continuidad al tráfico rodado, los puentes de las nuevas carreteras de cincunvalación de 
los años ochenta y noventa, las pasarelas urbanas que evitan el cruce a nivel con las 
vías de mayor tráfico, los puentes sobre túneles urbanos, los nuevos puentes de acceso 
a los puertos, estaciones y aeropuertos, los puentes que son vistos o atravesados 
diariamente por aquellos que se acercan a las villas y ciudades"365. Nárdiz introduce en 
su descripción nociones urbanísticas, mostrando cómo los puentes urbanos son, ante 
todo, elementos proyectados para resolver problemas urbanos, una característica que 
se verá plasmada en la obra desde su misma concepción.  
 También Álvarez Sala pone en relación la propia figura del puente con la de la 
ciudad, tratando de plasmar que así como las ciudades son espacios en los que se 
producen intercambios, el puente es el lugar en el que se intersecan lo humano con lo 
natural, marcando una serie de cruces conformadas por el río y la obra de ingeniería: !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
364 Steinman también dedica palabras concretas a los puentes urbanos: "en nuestras grandes ciudades y sobre 
los ríos más caudalosos vemos grandes puentes, bellos puentes que nos inspiran y fomentan nuestra 
imaginación. En su creación, los hombre han vertido su alma". STEINMANN, David B., WATSON, Sara R., Op. cit., 
p.392. 
365 NÁRDIZ ORTIZ, Carlos, "Razón y ser de los puentes urbanos", en Puentes urbanos, Ingeniería y Territorio nº 
65, CICCP, Barcelona, 2003, p.4. 
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"en el puente, el camino afronta y resuelve su doble entidad: es el camino del agua y el 
que cruzando sobre él discurre sobre la tierra. El puente no suprime la distancia, la mide 
e interpreta, y antes que una admirable edificación, es mediación, palabra que junto con 
la forma de la tierra se ofrece a la articulación de los caminos y los cauces. En esos 
nodos comunes de la tierra y del logos arraigan las ciudades"366.  
  
  
Son numerosas las ciudades que reflejan la relevancia de un determinado puente en su nombre 
Puente la Reina, Pont Saint Esprit (pont = puente, en francés), Brujas (bruggen = puentes, en 
flamenco), Innsbruck (brucken = puente, en alemán), Mostar (most = puente, en eslavo). En las 
imágenes, puentes de Puente la Reina (S. XI), Pont Saint Esprit (1309), Mostar (Mimar Hayruddin, 
1567) y Pontedeume (1873) 
 Del mismo modo, Martínez Calzón propone otra clasificación interesante: 
viaductos elevados, de penetración desde el exterior a los centros urbanos o como 
conexiones directas de transporte; pasos superiores sobre vías de muy alta densidad 
en el interior del núcleo urbano; puentes complejos o de gran importancia en el interior 
de los núcleos urbanos, en zonas de orografía difícil; y cruces simples a desnivel en 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
366 ÁLVAREZ SALA, Damián, Op. cit., p.18. 
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vías urbanas o ferroviarias, en calles interiores367, y en ella vuelve a hacer referencia a 
problemas urbanísticos que resolver. 
  
  
Los cuatro tipos de Martínez Calzón: viaducto de Cuatro Caminos, en La Coruña (Javier Manterola, 
1972); pasarela de la Paz sobre la M-30 en Madrid (Javier Manterola, 1976); pasarela Slinky Springs 
to Fame sobre el canal Rin Herne en Oberhausen, Alemania (Jörg Schlaich, Rudolf Bergermann, 
2011); Puente Enrique de la Mata Gorostizaga sobre la Castellana en Madrid (José Antonio 
Fernández Ordóñez, Julio Martínez Calzón, 1970) 
 Así como en los albores de la historia urbanística, en palabras de Aguiló, los 
puentes eran "puerta de entrada a las ciudades en sí mismos"368, si nos ceñimos a la 
ciudad contemporánea percibimos que las tornas han cambiado, pues ahora los 
puentes no son sólo puentes sino calles elevadas que permiten enlazar unas zonas de 
la ciudad con otras. En la actualidad el puente no es un borde, no es una frontera, no es 
un elemento defensivo, sino que -como dice Fernández-Ordóñez- "va enmarcado en la 
trama de la ciudad y forma parte de su ordenación. En el futuro definirá el flujo de los 
vehículos y las personas para atravesar la frontera que pretende eliminar. Su 
disposición en esta malla será fundamental para el futuro desarrollo del flujo humano en 
esa parte de la trama urbana" y supondrá una "actuación urbanística singular dentro de 
la trama de la ciudad, con la que se engarza de tal modo que queda embebida y 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
367 MARTÍNEZ CALZÓN, Julio, "Los puentes en vías urbanas", en Puentes urbanos, Ingeniería y Territorio nº 65, 
CICCP, Barcelona, 2003, pp.27-28. 
368 AGUILÓ, Miguel, Puentes para una exposición. Zaragoza 2008, Abada, Madrid, 2008, p.26. 
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vinculada íntimamente a ella"369. Además, en esa ciudad ambigua y bipolar descrita por 
Webber (ciudad cerrada y abierta, ciudad controlada y al tiempo lugar de libertad370) 
pensamos que los puentes serán lugares de amplitud frente a los entornos cerrados, y 
su simple visión permite recrear la idea de evasión de lo construido.  
 
 
Ciudades en el entorno de Londres junto a puentes con derecho a portazgo durante la Edad Media, 
en el entorno de Londres, según Alan Cooper371 
 Es decir, que los puentes urbanos no sólo van a ser solventadores de problemas 
urbanísticos, sino que además se convertirán en elementos de gran relevancia en el 
paisaje urbano, y como tales, van a estar sujetos a circunstacias que, en principio, no 
existen en aquellos situados en zonas no urbanas, una circunstancia destacada por 
Hernández, al escribir que los puentes son invisibles a los ojos de quienes los utilizan 
"salvo cuando son urbanos"372. Así, León Bautista Alberti, en su De re-aedificatoria, 
diferencia los puentes urbanos de los demás al establecer unas reglas sobre las !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
369 FERNÁNDEZ-ORDÓÑEZ HERNÁNDEZ, David, "La prefabricación en los puentes urbanos ", en Puentes urbanos, 
Ingeniería y Territorio nº 65, CICCP, Barcelona, 2003, p.80. 
370 WEBBER, Andrew, "Introduction: moving images of cities", en WEBBER, Andrew, WILSON, Emma (Eds.), Cities in 
transition. The moving image and the modern metropolis, Wallflower Press, Londres, 2008, p.10. 
371 Alan Cooper describe en su texto los mecanismos de financiación y regulación del portaje en la Inglaterra del 
medievo. COOPER, Alan, Bridges, Law and Power in Medieval England, 700-1400. The Boydell Press, 
Woodbridge, 2006, p.146. 
372 HERNÁNDEZ FERNÁNDEZ, Santiago, "Prólogo”, op. cit., p.8. 
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dimensiones de los arcos y pilas de los puentes, y admite en ellos mayores esbelteces, 
tanto para el espesor de las bóvedas, como para el ancho de las pilas373. Y Steinman 
nos recuerda que ya en la época romana los puentes de las provincias se adornaban 
menos que los de la ciudad de Roma, algo que para el ingeniero americano era lógico 
dado que "el entorno de los puentes de las provincias es más natural y no está tan 
alterado por las obras del hombre"374. Es evidente que desde hace siglos en los puentes 
"construidos en una gran ciudad" se dan cita "las más altas cualidades estéticas del 
diseño"375, una idea que también comparten Manterola (la presencia de lo urbano 
influye "en la calidad de los materiales utilizados y en el adorno"376) o Martínez Calzón 
("los puentes urbanos están muy sometidos en su valoración y calificación a los 
aspectos mundanos y al influjo o imperio de la imagen"377).  
  
Pons Aemilius (179 a.C.) y Pons Fabricius (62 a.C.), puentes romanos de Roma que muestran un 
cuidado especial a la hora de elegir decoración y materiales de revestimiento 
 Otro de los grandes ingenieros americanos, Othmar Ammann, ingeniero jefe de 
puentes de la Autoridad del Puerto de Nueva York, defendió en un artículo378 escrito en 
la época en que él mismo diseñaba el Puente George Washington la decisión de 
diseñarlo de tipología colgante por varios motivos, y singularmente por las cualidades 
estéticas que dicha tipología aportaba379 . El también ingeniero Henry Petroski, al !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
373ALBERTI, Leon Battista, De Re Aedificatoria, Akal, Madrid, 1991, pp.182-191, 346-347. 
374 STEINMANN, David B., WATSON, Sara R., Op. cit., pp.62-66. 
375 Ibidem. 
376 MANTEROLA ARMISÉN, Javier, La obra de ingeniería... op. cit., p.72. 
377 MARTÍNEZ CALZÓN, Julio, "Los puentes en vías...", op. cit., p.27. 
378 PETROSKI, Henry, Paradigmas de diseño. Casos históricos de error y buen juicio en ingeniería, Modus 
Laborandi, Madrid, 2009, pp.158-159. La fuente original es AMMANN, Othmar H., "General Conception and 
Development of Design, George Washington Bridge", en Transactions of the American Society of Civil 
Engineers, 1933. 
379 Según Aguilo, para los puentes colgantes, Nueva York es el sitio "cuyos puentes evidencian más intenciones 
formales de diseño". AGUILÓ, Miguel, Forma y tipo... op. cit., p.315. 
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comentar este artículo, destaca que la preocupación del proyectista se centraba en 
cuestiones estéticas antes que en las estructurales, pues Ammann dedica más espacio 
y atención a las cuestiones estéticas que al diseño estructural de las torres. Ammann, 
entre otros asuntos, debatía sobre la cuestión de revestir las torres con sillería, y 
señalaba que: "es fútil teorizar sobre el asunto -es en gran medida una cuestión de 
concepción estética, algo que es muy intensamente individual y mudable- y tampoco se 
puede resolver a partir de principios generales sin tener en cuenta la economía local o 
el paisaje. Además, el tratamiento estético de un puente, como el de cualquier otra 
estructura de ingeniería, no siempre se puede solucionar satisfactoriamente ni siquiera 
mediante la aplicación correcta y honrada de principios de ingeniería"380. Ammann 
decidiría dejar desnudas las torres del George Washington, y en su disquisición sobre 
tipología, forma y superficie encontramos aquellas cuestiones que señalábamos en el 
punto 3.2, al tratar sobre los puentes y el paisaje: el lugar condiciona el tipo, y el entorno 
construido ha de definir las cuestiones de apariencia visual. 
 
Una de las torres del puente George Washington, con su entramado metálico al descubierto 
 La decisión de Ammann de plantear un puente colgante (no era una decisión 
sencilla, pues en la práctica suponía casi duplicar el récord de luz anterior: el puente 
Ambassador presentaba una luz de 564 m en el vano central, y el George Washington 
llegaba a los 1.067 m) está también condicionada por la presencia en la ciudad de más 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
380 PETROSKI, Henry, Op. cit., p.165. 
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puentes con tipología similar. No en vano, otra de las características de los puentes 
urbanos es que suelen ubicarse en zonas con una inusitada concentración de 
estructuras que, por ello van a establecer relaciones entre sí, y que como consecuencia 
van a añadir a sus cualidades individuales el valor que representa el conjunto de todo lo 
construido. Así lo expresa Leonardo Fernández Troyano: "cuando la ciudad se 
desarrolla en las dos márgenes de un río, éste se verá atravesado por una serie de 
puentes, más o menos próximos, en todo su recorrido por la ciudad. Se forma así un 
conjunto de puentes, cuyo principal valor radica más en el propio conjunto, que en cada 
uno de ellos por separado, independientemente de que éstos tengan un mayor o menor 
valor individual. Esta es la valoración que generalmente se hace de los puentes de 
París, Londres, Nueva York, o de las ciudades del Rin"381. También Manterola apunta 
que las colecciones de puentes existentes en París, Londres, Florencia o Praga, 
permiten ilustrar el hecho de que cada uno de ellos, de manera individual , fue "la 
respuesta" al problema de cruzar el río "que en cada momento se dio utilizando la mejor 
tecnología y manifestando lo que suponía la máxima belleza para la cultura del 
momento"382. Y esta lectura individual se logra sólo comparando el objeto del análisis 
con el resto de puentes existentes en el mismo entorno.  
  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
381 FERNÁNDEZ TROYANO, Leonardo, "Puentes urbanos sobre las rías", en Puentes urbanos, Ingeniería y Territorio 
nº 65, CICCP, Barcelona, 2003, p.36. 
382 MANTEROLA ARMISÉN, Javier, La obra de ingeniería... op. cit., p.58. 
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Puentes de Hammersmith (Sir Joseph William Bazalgette, William Tierney Clark, 1887), de 
Southwark (Basil Mott, Ernest George, 1921), de la Torre (Horace Jones, 1894) y del Milenio (Arup, 
Foster, Anthony Caro, 2000), piezas de la colección de estructuras londinenses sobre el Támesis 
 Juan José Arenas recuerda en su texto sobre puentes un proverbio antiguo que 
resaltaba la imposibilidad de cruzar el Pont Neuf de París sin encontrarse al menos con 
un monje, con una moza alegre y con un caballo blanco para subrayar que los puentes 
urbanos son "puntos de paso obligado para una población numerosa", y que componen 
"el nudo gordiano de la vida de la ciudad"383. Esta población que transita en gran 
número sobre o en el entorno de los puentes supone otra de las características que 
distinguen a los urbanos de los ubicados fuera de las ciudades, pues la velocidad con 
que se desplazan los peatones, a diferencia de lo que ocurre con los vehículos a motor, 
permite que éstos tengan la posibilidad de contemplar con especial atención todo 
aquello que esté ante sus ojos. En este sentido, David Fernández-Ordóñez apunta que 
"el puente urbano tiene que ver con las personas a la vez que tiene que ver con los 
vehículos. En estos puentes los vehículos dejan de ser los actores principales sobre los 
que se basa su concepción. La velocidad de diseño para el paso de los vehículos ya no 
impone la rígida ley de las curvaturas y los peraltes. El puente urbano se transita tanto !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
383 ARENAS, Juan José, Caminos en el aire. Los puentes, Colegio de Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos, 
Madrid, 2002, p.289. 
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por encima como por debajo y además se transita a una velocidad humana, cercana a 
las personas"384. Una cercanía que va a traducirse en una mayor consideración de la 
sociedad hacia estos puentes, y que en ocasiones puede resultar problemático. No en 
vano, Fernández Troyano alerta de que la "falta de conocimiento de lo que es y significa 
el puente en general y el urbano en particular, hace que la actitud de la sociedad pueda 
sufrir fuertes vaivenes en espacios cortos de tiempo y entre distintos colectivos sociales. 
En un momento dado se pueden valorar positivamente; se consideran elementos que 
enriquecen el patrimonio de la ciudad. Poco tiempo después se pueden considerar 
elementos que degradan el paisaje urbano, y por tanto se deben evitar siempre que sea 
posible. Este problema, que se puede plantear en todo puente, es más acusado en las 
ciudades porque las polémicas sobre nuevos elementos que alteren el medio urbano 
previo pueden llegar a un apasionamiento inusitado. La sociedad urbana es 
generalmente conservacionista. Normalmente acepta mal un elemento nuevo singular, 
pero cuando éste llega a tomar carta de naturaleza, y esto no significa que sea muy 
antiguo, puede llegar a defenderlo con una pasión difícilmente esperable. Se hace 
consciente el valor que subconscientemente tenía el puente para el ciudadano"385.  
 También Manterola señala que la presencia ciudadana en el entorno de un 
puente puede ser nociva, pues en su opinión, "la ciudad (...) y el puente son dos 
construcciones incompatibles. El ciudadano no admite la presencia de una estructura 
exterior visible en una plaza o el cruce una calle, por muy hermosa que sea. La fealdad 
del puente no reside en su diseño sino en su mera presencia. Esto ha llevado a que se 
hayan derribado todos o casi todos los puentes construidos en Madrid en las décadas 
de 1960 y 1970"386. Quizá precisamente por la existencia de ese juez inexorable que es 
la ciudadanía, los puentes urbanos han de ser cuidados desde el primer momento de su 
concepción.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
384 FERNÁNDEZ-ORDÓÑEZ HERNÁNDEZ, David, Op. cit., p.80. 
385 FERNÁNDEZ TROYANO, Leonardo, "Puentes urbanos... “, op. cit., p.41. 
386 MANTEROLA ARMISÉN, Javier, La obra de ingeniería... op. cit., p.72. 
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Viaducto de Cuatro Caminos (Madrid), demolido en 2004387; restos de infraestructuras ferroviarias en 
el entorno de East Putney, Londres 
 No podemos olvidar un aspecto fundamental de los puentes urbanos, el referido 
a su importancia en tanto que lugares dentro de la ciudad idóneos para la nidificación 
de determinadas especies de aves. El profesor Hernández Fernández, al hilo de esta 
cualidad, remarca que "la diversidad y la abundancia de la fauna urbana son los 
mejores indicadores de la calidad ambiental de la ciudad. La retirada de la fauna urbana 
es una señal de peligro"388. Los huecos generados por la construcción en estribos, 
tablero, pilonos o arcos serán aprovechados por la avifauna para poder nidificar con 
garantías en las inmediaciones del agua, y por ello las obras que tienen lugar en el 
entorno de los puentes urbanos deberían someterse a criterios ambientales 
particularmente estrictos. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
387 Manterola indica sobre este puente: "Se trataba de resolver un problema difícil, disponer un viaducto de 
cuatro carriles sobre dos alineaciones en pendiente contraria con intersección en la parte superior, donde el 
viaducto debía dejar el gálibo suficiente a los vehículos que cruzaban. El puente losa materializaba 
perfectamente la solución. Estaba pensado como si el pavimento de las calzadas se fuese despegando de su 
soporte base dejando un hueco intermedio. Una losa muy ligera, como una cinta que se despega del suelo era 
la solución. La rigidez necesaria para saltar los vanos de 30 m se conseguía con una sección transversal 
pseudotrapecial con canto máximo en 1,2 m en el centro y mínimo, 20 cm, en el borde. También los estribos se 
diseñaron para que el tráfico longitudinal inferior no chocase visualmente contra una pared transversal. Una 
estructura pretensada, que se construyó por fases, para hacerla compatible con el desarrollo del intenso tráfico 
inferior. Fue un puente muy especial y muy querido". MANTEROLA ARMISÉN, Javier, "Tendiendo puentes", en 
Revista internacional de Estudios Vascos, 53,1, San Sebastián, 2008, p.164.  
388 HERNÁNDEZ FERNÁNDEZ, Santiago, "Los puentes y la avifauna...”, op. cit., p.76. 
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Nidos bajo la imposta de un tablero 
 Quisiéramos ahora ahondar en la relevancia del puente en tanto que imagen 
final del lugar en que se construye, una cuestión ya esbozada anteriormente. Como 
escriben Burón y Gómez, "los puentes, a la vez que transforman (...) la naturaleza en 
beneficio de la colectividad, conforman el paisaje común. La imagen del puente influye 
decisivamente en la apreciación de su entorno" 389 . También el ingeniero Rubiato 
Lacambra apunta que "en la estrecha relación entre río y ciudad el puente se constituye 
como símbolo de ambos elementos y unificador de los mismos. De este modo el puente 
se erige como imagen del lugar de modo espontáneo, produciéndose la conexión 
directa e inmediata entre río, ciudad y puente"390. Ambas citas reflexionan sobre el 
elemento puente en tanto que símbolo urbano de una ciudad, y reflejan cómo la visión 
de estas construcciones pueden llegar a sintetizar las características de toda una 
población, reflejando con su imagen los atributos comunes a toda la trama urbana y a 
los ciudadanos que en ella habitan. El planteamiento de un puente como reflejo 
identitario de la ciudad hunde sus raíces en las construcciones simbólicas que desde la 
antigüedad han ido erigiendo diversas civilizaciones. Y es curioso observar cómo el uso 
del puente en tanto que elemento que proyecta al exterior una imagen de modernidad 
se encuentra en pleno auge. En efecto, así como el Crystal Palace fue símbolo de la 
Exposición de Londres de 1851 y la Torre Eiffel se concibió en el ámbito de la 
exposición de París de 1899, la Exposición Universal de Sevilla de 1992 legó a la !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
389 BURÓN MAESTRO, Manuel, GÓMEZ SANZ, Luis, "Valoración estética de los puentes. Aplicación a puentes 
prefabricados ", en Puentes I, OP nº 19, CICCP, Barcelona, 1991, p.92. 
390 RUBIATO LACAMBRA, Francisco Javier, "Río, ciudad y puente", en OP nº 47. Río y ciudad, II, CICCP, Barcelona, 
1999, p.96. 
!!214 
ciudad una relevante colección de puentes (de Calatrava, de Arenas, de Leonhardt, de 
Manzanares Japón, de Fernández-Troyano y Manterola, o de Fernández Ordóñez que 
se unen a los existentes de Ribera o Fernández Casado) que en palabras de 
Fernández-Troyano "se han convertido en uno de los símbolos de la nueva ciudad, y se 
han divulgado como una parte importante de su patrimonio urbano" 391 ; también 
Zaragoza ha logrado desvincularse de la imagen tradicional que transmitía la Basílica 
del Pilar gracias al icónico Pabellón Puente de Zaha Hadid y Fhecor construido al hilo 
de la Exposición de 2008, sin olvidar los puentes y pasarelas de Manterola o Arenas.  
  
Puentes del Alamillo (Santiago Calatrava, 1992) y de la Barqueta (Juan José Arenas, 1992) en 
Sevilla. Pabellón Puente sobre el Ebro (Zaha Hadid, Fhecor, 2008) en Zaragoza. A lo lejos se percibe 
otro puente de Arenas, ya mencionado en este texto 
 Quizá el caso más singular, dentro de los puentes urbanos que son imagen de 
un determinado lugar, es el del puente de Sydney (ya citado en este texto), pues no es 
sólo imagen de una ciudad, sino quizá de un continente entero: no en vano, es centro 
de las celebraciones del Año Nuevo en el continente austral392. También sobre su 
tablero tuvo lugar la mayor manifestación ocurrida nunca en Australia cuando el 28 de 
Mayo de 2000 fue cruzado por cientos de miles de personas como apoyo simbólico a la 
reconciliación entre los descendientes de europeos y los aborígenes, y que da muestras 
de la universalidad del significado del elemento puente como lugar de encuentro entre 
hechos alejados. Como escribe Caroline Mackaness, comisaria de la exposición que 
commemoró los primeros 75 años de vida del puente, "transformó la red de transportes !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
391 FERNÁNDEZ TROYANO, Leonardo, Tierra sobre el agua... op. cit., p.57. También Salas reconoce que "los 
puentes sobre el río Guadalquivir son el mejor exponente de la gran evolución registrada por la ciudad y su área 
metropolitana entre los años 1989-1992. Los nueve puentes construidos en un solo lustro superan todas la 
épocas históricas desde el primitivo puente de barcas". SALAS, Nicolás, "La Sevilla del siglo XXI", en SALAS, 
Nicolás (Coord.), Los puentes sobre el Guadalquivir en Sevilla, CICCP, Sevilla, 1999, p.207. 
392 WATTS, PETER, "Foreword", en MACKANESS, Caroline (Ed.), Bridging Sydney, Historic Houses Trust of New 
South Wales, Sydney, 2006, p.7. 
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de la ciudad, transformó la concepción que de la propia ciudad tenían sus habitantes y 
la situó en el mapa, pues supuso el mayor de los puentes arcos construidos entonces y 
supuso también el primer artefacto de clase mundial construido en Sydney. Fue un 
icono de la ciudad y un símbolo reconocible al instante del sydneydismo"393. 
 
Construcción del puente de Sydney 
 Si bien es cierto que sólo unos pocos puentes logran erigirse en imágenes de 
una ciudad, pensamos que la gran mayoría de ellos son organizadores visuales del 
paisaje urbano. Así como parece evidente que construcciones como el madrileño 
Puente de Segovia o el Pont d'Avignon son iconos de la ciudad, y como tales se ven 
reproducidos en artículos de recuerdos y en postales, los viaductos de los extrarradios 
carecen de singularidad y expresividad; pese a este hecho, siguen siendo elementos 
fundamentales del paisaje urbano, y van a constituir mojones visuales en el mapa que 
conformamos de la ciudad dentro de nuestra cabeza. Los puentes son por ello hitos 
urbanos de primera magnitud, y para corroborarlo vamos a acudir de nuevo al texto de 
Kevin Lynch, La imagen de la ciudad. En él, como ya hemos indicado, se analiza cómo 
los hechos urbanos son percibidos por los habitantes-usuarios de los espacios públicos 
a partir de una serie de datos que el autor recaba de los propios habitantes de la !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
393 MACKANESS, Caroline, "Introduction", en MACKANESS, Caroline (Ed.), Bridging Sydney, Historic Houses Trust of 
New South Wales, Sydney, 2006, p.8. Dudamos de la idoneidad de la palabra sydneydismo que damos como 
traducción propia, en inglés original podemos leer Sydney-ness.  
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ciudad, vecinos de tres ciudades americanas -Boston, Los Ángeles y Jersey-. En el 
caso de la ciudad de Jersey, el urbanista solicita a un ciudadano que describa un 
itinerario habitual, y éste responde lo siguiente: "Cuando uno cruza la carretera, hay un 
puente; y después que uno pasa bajo el puente, en la primera calle a que se llega, hay 
una compañía de curtiembre de cueros; en la segunda esquina después de ir por la 
avenida, se ven bancos a uno y otro lado; y uno llega a la esquina siguiente, donde hay 
una tienda de radios y una ferretería justo al lado, por la derecha. A la izquierda, antes 
de cruzar la calle, hay una tienda de comestibles y una tintorería. Después se llega a 
7th Street, y en 7th Street se halla uno frente a una cantina, situada en la esquina, a la 
izquierda, y a una verdulería, a la derecha: hay una vinería en el lado derecho de la 
calle y en el izquierdo hay una tienda de comestibles. La calle que sigue es 6th Street; 
no hay señal distintiva, excepto que uno pasa nuevamente bajo la vía férrea. Cuando 
uno pasa bajo la vía férrea, la calle que sigue es 5th Street. A la derecha hay una 
cantina; hay una nueva estación de servicio al otro lado de la calle, sobre la derecha; 
hay una cantina a la izquierda. 4th Street... cuando uno llega a la 4th por la esquina de 
la derecha se encuentra con un terreno baldío; después del baldío hay una cantina; por 
el costado de la derecha, al frente de uno, hay una carnicería al por mayor; y a la 
izquierda, frente a la carnicería, hay una cristalería. La que sigue es la 3rd: uno llega a 
la 3rd y ve una botica a la derecha, una tienda de licores al frente de uno, a la derecha; 
a la izquierda hay una tienda de comestibles y una cantina a la izquierda, frente a la 
tienda de comestible (...)" 
 Lynch se sorprende, pues "en toda esta descripción sólo encontramos una o dos 
imágenes visuales: un puente que sube y el corredor subterráneo del ferrocarril"394, que 
quizá sea otro puente. El peatón, según el experimento de Lynch, sólo recuerda un par 
de elementos formales urbanos, y confía su descripción a establecimientos y negocios 
de diversos tipos. Siendo cierto que, como el propio Lynch indica, las vías férreas y 
carreteras elevadas dan a Jersey (y esto es extrapolable a cualquier otra ciudad) una 
apariencia de un lugar más de tránsito que residencial395, no deja de ser innegable que 
los puentes constituyen, incluso en los lugares de escaso atractivo visual, mojones con !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
394 LYNCH, Kevin, Op. cit., p.43. 
395 Ibidem, p.37. 
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los que referenciamos nuestro deambular por la ciudad. Lynch, al referirse a Los 
Ángeles, ciudad en la que repite la encuesta, opina que es una ciudad "desparramada, 
espaciosa, informe, sin centros", en la que los ciudadanos apenas citan "los pasos 
sobreevados"396. Estas estructuras, comunes en diversas ciudades americanas, son 
"ejemplos de lo que se podría llamar bordes aéreos o en lo alto" y pueden constituir 
"elementos de orientación muy eficaces en una ciudad"397. 
 
El elevated de Wabash Ave, en Chicago. La mayor parte de estas estructuras fueron proyectadas por 
el ingeniero J.A.L. Waddell398 
 También se refieren los ciudadanos entrevistados por Lynch a una figura urbana 
habitual en la ciudad de los últimos 50 años: la glorieta sobrevolada por un viaducto, y 
Lynch deduce que estos conjuntos "constituyen ejemplos de vigorosos nodos de 
confluencia", pues aunque en sí mismos no constituyen un lugar hermoso, sí definen 
lugares de transbordo , y pueden ser representados con claridad399.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
396 Ibidem, p.53. 
397 Ibidem, pp.83-84. 
398 CLEARY, Richard L., Bridges, Norton, Nueva York, 2006, p.51. 
399 LYNCH, Kevin, Op. cit., p.93. 
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También resulta interesante la intersección inversa a la que propone Lynch. Así hace Manterola en 
Zizur (2003), elevando la glorieta sobre la vía de alta capacidad 
 En el caso de la ciudad de Boston, Lynch deduce que las vistas favoritas de los 
habitantes de la ciudad son las del río Charles y sus puentes400, y deduce que esto se 
debe a que estos puentes "son visibles desde grandes distancias"401. La sucesión de 
puentes existentes en la ribera del Charles es definida por el urbanista como "una serie 
consecutiva de mojones, en la que un detalle evoca por anticipado al próximo" y en el 
que "los detalles claves suscitan movimientos específicos del observador", que 
aparecen "como una forma corriente de desplazamiento en la ciudad". Lynch opina 
sobre la cercanía de los puentes: "en bien de la seguridad emotiva y de la eficacia 
funcional, es importante que estas secuencias sean bastante continuas, exentas de 
largos vacíos, si bien puede haber un espesamiento de detalles en los nodos"402. El 
análisis del americano se mueve en dos direcciones: por una parte, los espacios 
existentes en las orillas de los ríos van a permitir una visión cómoda de los puentes allí 
dispuestos; por otra, las colecciones de puentes no sólo permiten comparar -como 
apuntábamos antes- la evolución técnica o cultural de distintas épocas históricas, sino 
que además su cercanía alimentará en el paseante la sensación de movimiento entre 
un lugar y otro. Así, mientras que los hitos únicos o excesivamente espaciados sólo 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
400 Ibidem, p.30. 
401 Ibidem, p.63. 
402 Ibidem, p.103. 
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permiten plantear un "estar lejos-estar cerca", la sucesión continuada garantiza al 
peatón la necesaria variedad de imágenes representativas que fomentan la actividad 
del paseo, del desplazamiento urbano a pie.  
 
Sucesión de puentes en Praga  
 Antes de concluir, quisiéramos citar un tipo de puente urbano que, sin motivo, 
podría ser excluido de tal consideración. Se trata de los puentes proyectados en 
parques urbanos, citados en el epígrafe 3.2, al referirnos a los puentes de los jardines 
ingleses. Su apariencia de construcciones rodeados de naturaleza y su necesidad, 
puramente estética, podría hacernos pensar en que no se plantean para resolver 
problemas de tránsito de peatones o vehículos que se desplazan dentro de los límites 
de un conjunto único de edificios -una urbe-, y que por tanto deberían estar sometidos a 
otro tipo de consideración. Sin embargo, es precisamente en estos parques donde se 
hace presente de un modo rotundo la máxima de que los puentes urbanos son piezas 
ingenieriles con unas especiales condiciones estéticas: no sólo estarán diseñados con 
un particular cuidado sino que el entorno del puente y el puente mismo serán tratados 
visualmente como un todo, provocando en ocasiones que la estructura sea el elemento 
definidor del conjunto de piezas que conforman el paisaje, desde las masas arbóreas 
hasta las formas topográficas. Así ocurre por ejemplo con los puentes del neoyorquino 
Central Park, que a decir de Darío Álvarez son los "auténticos iconos visuales" del 
parque403 . Su autor, Olmsted, proyectó en el centro de la ciudad un parque que 
pretendía resolver un problema urbano, el de la carencia de equipamientos verdes de la !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
403  ÁLVAREZ, Darío, "Arcadias urbanas. Interpretaciones contemporáneas del parque histórico", en Parque 
Urbano 2, Paisea Junio 2011, Paisea, Valencia, 2011, p.69. 
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ciudad404, y la presencia de los puentes permitía humanizar la naturaleza insertada allí; 
el ejemplo de Central Park nos remite de nuevo a las colecciones de puentes405, con el 
atributo de que todos los puentes del parque fueron concebidos al mismo tiempo, por lo 
que si bien su contemporaneidad relativa no permite hacer ningún tipo de lectura en 
clave evolutiva, sí permite contemplar las posibles variaciones que sobre un mismo 
tema puede llegar a proyectar un técnico. 
  
  
Algunos de los puentes de Central Park: Bow Bridge (Calvert Vaux, Frederick Law Olmsted, 1862); 
Gapstow Bridge (Jacob Wrey Mould, 1896); Greyshot Arch (Calvert Vaux, Frederick Law Olmsted, 
1860); Gothic Bridge (Calvert Vaux, Frederick Law Olmsted, 1864)406 
 Por concluir, afirmamos que:  
• Los puentes urbanos son, ante todo, elementos proyectados para resolver 
problemas urbanos. 
• En la actualidad, a diferencia de lo que ocurrió en otras épocas, el puente no es 
un borde, sino un elemento perteneciente a la trama de la ciudad. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
404 Existe una interesante reflexión sobre la importancia del parque en ÁBALOS, Iñaki, EIGEN, Edward, Op. cit., 
pp.56-69. 
405 Los puentes de Central Park, como el resto de elementos del parque, están puestos porque en el mundo 
protestante, según dice Marc Treib, "entendemos los jardines como lugares en los cuales podemos ejercer un 
poder absoluto, lugares que, si se cuidan bien, se desarrollarán exactamente como queramos". TREIB, Marc, 
"Power Plays", en FRANCIS, Mark,  HESTER, Randolph T. (Eds.), The meanings of Gardens, MIT Press, Boston, 
1992, p.90.  
406 En relación con los puentes firmados por Vaux y Olmsted, encontramos fuentes que indican que son 
responsabilidad exclusiva de Vaux. 
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• En las ciudades los puentes actúan como lugares de amplitud frente a los 
entornos cerrados, y su simple visión permite recrear la idea de evasión de lo 
construido.  
• A diferencia de otras estructuras construidas en entornos no urbanos, los 
puentes urbanos reflejan la preocupación estética de sus proyectistas, pues 
éstos tienden a cuidar dicho aspecto cuando proyectan en un entorno urbano.  
• En general, los puentes urbanos van a formar parte de conjuntos de puentes 
ubicados en un mismo cauce, en una misma línea férrea o sobre una 
determinada vía rápida. Por ello, van a establecer relaciones entre sí y van a 
añadir a sus cualidades individuales el valor que representan en conjunto.  
• El puente urbano se transita tanto por encima como por debajo y además se 
puede transitar a una velocidad humana. Por tanto, van a estar sometidos a una 
mayor consideración de la sociedad, y este hecho en ocasiones puede resultar 
problemático. 
• Los puentes urbanos son lugares especialmente importantes para la fauna de la 
ciudad, y la presencia en sus intersticios de determinadas especies de aves dará 
idea de la calidad ambiental de la urbe.  
• El elemento puente puede llegar a instituirse como símbolo urbano de una 
ciudad, y su sola visión puede proyectar los atributos comunes a toda la trama 
urbana y a los ciudadanos que en ella habitan. 
• Determinados puentes se construyen ligados a eventos de gran relevancia para 
la ciudad, y éstos quedan posteriormente ligados a la urbe en tanto que iconos 
históricos de dicho evento. Parafraseando el dicho, "las Exposiciones 
Universales pasan, los puentes se quedan".  
• Son numerosas las ciudades que reflejan la relevancia de un determinado 
puente en su nombre. 
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• Para los habitantes de la ciudad, todos los tipos de puente (poéticos y no 
poéticos) son referentes visuales urbanos de primera magnitud, por lo que -al 
margen de su calidad estética-, son organizadores visuales del paisaje urbano.  
• Por tanto, todos los puentes urbanos son hitos urbanos. 
• Las colecciones de puentes no sólo permiten comparar unas estructuras con 
otras bajo puntos de vista técnicos, estéticos o culturales; también logran dictar 
el compás del caminar a lo largo de un parque o de una ribera, al fomentar en el 
paseante la sensación de movimiento.  
• Los puentes proyectados en entornos de parques urbanos son expresión 
máxima de los puentes urbanos, pues en ellos se dan orden paisajístico global, 
innovación técnica, cuidado estético y programa visual con el que sostener un 
recorrido peatonal. Además, forman parte de la resolución de un problema 
urbano de primera magnitud: el de lograr insertar un espacio de buena calidad 
ambiental en el que convivan el hombre y otras especies de flora y fauna, dentro 
de un entorno hostil al común desarrollo de la vida natural.  
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4 
EL CINE Y LA CIUDAD  
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 4.1. LA CIUDAD REGISTRADA POR LOS PIONEROS DEL CINE407 
 En el que se describe cómo los primeros camarógrafos tomaron con sus 
primitivos artilugios las imágenes de la ciudad de finales del siglo XIX y comienzos del 
siglo XX. Louis Le Prince, los hermanos Skladanowsky, los hermanos Lumiére, Albert 
Kahn. La toma de conciencia del poder seductor de las imágenes reproducidas. 
 De forma recurrente a lo largo de toda su historia la humanidad ha fabulado con 
la idea de representar el movimiento. Las artes visuales, frente a las discursivas, han 
carecido de herramientas adecuadas para plasmar una secuencia de ideas o un simple 
movimiento, si bien eso no ha sido obstáculo para que lo hayan intentado. Pero sí es 
claro que la obsesión por representar el movimiento, o de definirlo, recorre la historia de 
la humanidad desde Platón y la alegoría de la Caverna en el libro VII de su República al 
Tratado sobre la educación de las muchachas de Fenelon de 1687, o a los espejos de 
El castillo de los Cárpatos de Julio Verne de 1892, pasando por la columna de Trajano 
(104 d.C.) o La historia de David y Goliat de Francesco Pesellino (1445-1455). 
 
    
Reproducción y fragmentos de La historia de David y Goliat 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
407 Parte de este apartado sigue el hilo propuesto por el libro BARBER, Stephen, Ciudades proyectadas. Cine y 
espacio urbano, Barcelona, Gustavo Gili, 2006, que es citado habitualmente al tratar sobre el cine y la ciudad 
durante los últimos años del siglo XIX, y así, por ejemplo: YEHYA, Naief, "Ciudad Cyborg. Lo virtual, lo concreto y 
las imágenes fílmicas que dan sentido a nuestros asentamientos mineralizados", en BECERRA, Eduardo (Ed.) 
Ciudades posibles. Arte y ficción en la constitución del espacio urbano, 451 Editores, Madrid, 2010, pp.173-175. 
Y también: LARA VALLE, Juan Jesús, GARCÍA RUIZ, Antonio Luis, "Cine y patrimonio urbano. Granada en el 
imaginario del celuloide", en CORNEJO NIETO, Carlos, MORÁN SÁEZ, Juan, PRADA TRIGO, José (Coord.), Ciudad, 
territorio y paisaje: Reflexiones para un debate multidisciplinar, CSIC, Madrid, 2010, pp.393-394. 
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 También las técnicas escénicas como las sombras chinescas, los teatros de 
sombras, los autómatas y fantasmagorías, han perseguido llevar a la práctica la idea de 
Lucrecio de cómo engañar al mecanismo perceptivo humano ("durante el sueño deben 
tener lugar las apariencias; como que si el primero se disipa y viene a sucederle otro 
distinto, parece que es el mismo simulacro que ha mudado de gesto en un instante” 408), 
plasmada a su vez de un modo científico en la tesis del Dr. Peter Mark Roget, médico 
que presenta en 1824 ante la Royal Society de Londres su Explicación de una ilusión 
óptica relativa a la apariencia de los radios de una rueda vistos a través de una ranura 
vertical. Las ideas teóricas de Roget serán llevadas a la práctica por el físico belga 
Joseph Plateau, que patenta en 1832 su Fenakistiscopio -aparato similar al 
Estroboscopio del profesor vienés Simon von Stampfer-; ambos ingenios consistirían en 
discos con hendiduras encima de las cuales se ordenaban doce o más imágenes de 
fases de sucesivas de movimiento. Haciendo girar el disco ante un espejo, en la imagen 
reflejada a través de las hendiduras se veía como si ésta se moviera sin cesar. Y a 
continuación llegarían otros muchos artilugios como el zoótropo (William George 
Horner, 1834), el taumátropo (John Ayrton Paris, 1824) o el anortoscopio (Joseph-
Antoine Ferdinand Plateau, 1839).  
  
Zoótropo y anortoscopio 
 La invención del cine está por tanto precedida de numerosas máquinas 
(fabuladas o reales) que investigan cómo engañar al ojo humano y que empleaban 
como protagonistas de sus protopelículas diferentes elementos asociados al !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
408 LUCRECIO, De la naturaleza de las cosas, Cátedra, Madrid, 1983, p.268. Se trata de los versos 769-772, del 
Libro IV: 
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movimiento, como animales o artificios móviles de gran sencillez visual. Sin embargo, si 
atendemos a las primeras imágenes rodadas por los pioneros de la imagen 
comprobamos que junto al cinematógrafo (registrador-reproductor de imágenes en 
movimiento) se produce otro nacimiento: el de la ciudad fílmica, ya que el cine desde su 
mismo origen va a buscar la grabación de elementos urbanos para presentarse ante la 
sociedad. A la respuesta del cómo (¿cómo hacer una máquina que registre y 
reproduzca movimientos?) sigue la pregunta del para qué (¿para qué emplear dicha 
máquina?). Y la respuesta a esa segunda pregunta es "para la ciudad y sus habitantes". 
Louis Le Prince en Inglaterra, los hermanos Skladanowsky en Alemania, los Lumière en 
Francia o Thomas A. Edison en Estados Unidos, al tiempo que desarrollaban sus 
aparatos de captación de imágenes en movimiento, emplearán la ciudad como motivo 
de sus rodajes y redefinirán la concepción que de las propias ciudades contienen los 
primeros espectadores de sus imágenes, puesto que la representación de cuerpos 
humanos enfrentados al espacio urbano y la atracción de los espectadores hacia las 
imágenes fílmicas serían los elementos fundamentales de aquellos primeros 
experimentos cinematográficos. Como dice Noël Burch, el inicio del cine es un catálogo 
de la sociedad que al tiempo puede calificarse como "paisaje urbano"409, poniendo de 
relieve la presencia de ambos elementos, figuras humanas y elementos construidos, en 
las primeras imágenes rodadas.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
409 BURCH, Noël, El tragaluz del infinito, Cátedra, Madrid, 2008, p.33. 
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Fragmentos de la secuencia del movimiento de un caballo realizado por Eadweard Muybridge en la 
década de 1870, otro de los hitos que precedieron al nacimiento del cine 
 Quizá movidos por la misma intención que llevaría posteriormente a Le 
Corbusier a fotografiarse frente a sus edificios con el último modelo de automóvil 
disponible (a modo de contextualización que justificara la modernidad de su arquitectura 
con la referencia del progreso e innovación que implicaba ese vehículo aparcado en la 
puerta), los primeros captadores de imágenes (a la postre más inventores y técnicos 
que artistas propiamente dichos) probaron sus diferentes aparatos registrando formas 
humanas en lugares urbanos singulares, coetáneos de ellos mismos, como símbolos 
también de contemporaneidad. La modernidad la aportaban así los fondos urbanos; la 
innovación, el movimiento de vehículos y personas. No tendría sentido registrar un 
paisaje anodino y estático, nadie pagaría el precio de la entrada, y más de un 
espectador seguiría sin creer que lo que había visto constituía una novedad frente a la 
ya conocida fotografía. Por eso el inicio del cine muestra imágenes con objetos en 
movimiento, una circunstancia que desaparecerá paulatinamente cuando se introduce 
el sonido (como escribe Melot, lIegado el sonido "la imagen ya no tiene la misma 
naturaleza que la imagen fija. Se inscribe en la duración; tiene un principio y un fin. Lo 
quiera o no, asume la forma de un relato y emparenta tanto con las artes del lenguaje 
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como con las artes gráficas"410). Es por ello que el cine comenzó mostrando imágenes 
dispersas de espectros gesticulantes, de cuerpos transitando las calles de la ciudad, 
enmarcados por perfiles de puentes, hoteles y almacenes, bajo cielos industriales. La 
ciudad en el origen del cine aparece como un lugar extraño a los ojos de un espectador 
actual, puesto que la materia urbana se identifica con la contaminación, entonces 
inherente a la ciudad como símbolo de desarrollo y modernidad. Una modernidad 
causada también por invenciones como el automóvil, el avión, la motocicleta, el 
desarrollo de los ferrocarriles metropolitanos y el tranvía eléctrico, o la construcción de 
los primeros edificios con estructuras metálicas, y que el cine convertirá en 
protagonistas absolutos de numerosas películas de la época. 
  
Roundhay Garden Scene (Louis Le Prince, 1888); Traffic Crossing Leeds Bridge (Louis Le Prince, 
1888) 
 En el otoño de 1888 Louis Le Prince dispuso su cámara en la ventana de un 
taller de herramientas con vistas a la esquina sudeste del histórico puente de Leeds y 
filmó una secuencia que mostraba figuras humanas, coches de caballos y carros 
atravesando el puente fluvial, iluminadas por una nebulosa luz otoñal. Había elegido el 
momento con el propósito de saturar la imagen con la mayor acumulación posible de 
movimientos humanos, una actitud que además lo emparentaba con los pioneros de la 
fotografía urbana, los hemanos Bisson 411 . Cuatro años después, los hermanos 
Skaladanovski (o Skladanowsky) rodaron imágenes de los tejados de los distritos 
berlineses de Pankow y Prenzlauer Berg, con chimeneas industriales y campanarios de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
410 MELOT, Michel, Breve historia de la imagen, Siruela, Madrid, 2010, p.83. 
411 Renzo Dubbini comparará las vistas logradas por los hermanos Bisson al ubicar su cámara sobre las torres 
de Notre-Dame con la descripción a vuelo de pájaro que hacía Victor Hugo en Notre-Dame de Paris. DUBBINI, 
Renzo, Op. cit., p.261. 
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iglesias interrumpiendo ocasionalmente la urbanización inexorable y caótica formada 
por bloques de edificios para los obreros industriales412. Max rodaba y Emil ejecutaba 
una serie de movimientos para certificar la veracidad de que las imágenes eran cine y 
no algún tipo de trucaje fotográfico. Es el origen de su espectáculo, al que denominaron 
Nébula, que proyectan el 1 de noviembre de 1895 en el Wintergarten de Berlín, 
constituyendo la primera proyección de una película en público413.  
 
   
Emil Skladanowsky, con el paisaje urbano de Berlín al fondo 
 Dos meses después, los hermanos Lumiére realizan la primera sesión pública y 
comercial de su cinematógrafo en el “Salon Indien” del Grand Café, en el parisino 
Boulevard des Capucines 14, el 28 de diciembre de 1895414. Un artículo aparecido en 
La Poste el 29 de diciembre indicaba que "cuando estos aparatos sean entregados al 
público, cuando todos puedan fotografiar a los seres que les son queridos, no ya en su 
forma inmóvil, sino en su movimiento, (...), con la palabra a punto de salir de sus labios, 
la muerte dejará de ser absoluta"415. Y eso ocurriría con los paisajes urbanos y con el 
resto de objetos registrados por el cine desde esa misma noche. El cine entonces, 
desde estas primeras exposiciones, será un aparato cartográfico que combine el acto 
de localizar un lugar con el dinamismo y posibilidad de observar a lo largo del tiempo el 
propio movimiento que tiene lugar en la ciudad, como afirma Webber416.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
412 Grababan en lo alto de un edificio de la Schönhauser Alle en Berlin. WEBBER, Andrew, Op. cit., p.72. 
413  Los Skaladanowsky llegaron a Paris el 29 de diciembre de 1895, para presentar su espectáculo 
cinematográfico en el Folies Bergère, pero al llegar descubrieron que los hermanos Lumière habían organizado 
su primera proyección pública el día anterior. Los Lumière lograron la cancelación del espectáculo de los 
Skladanowsky, y la carrera de éstos quedó prematuramente abortada. 
414 Comolli recuerda que la película Sortie des usines Lumière, de 1895, es un montaje de tres versiones 
diferentes. Como vemos, el montaje -del que hablaremos en el capítulo 7- está en el mismo origen del cine. 
COMOLLI, Jean-Louis, Cine contra espectáculo seguido de Técnica e Ideología. Manantial, Buenos Aires, 2010, 
p.32. 
415 Leído en BURCH, Noël, Op. cit., p.33. 
416 WEBBER, Andrew, Op. cit., p.3. 
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La Sortie des usines Lumière à Lyon (Louis Lumière, 1895) y Llegada de un tren a La Ciotat 
(L'Arrivée d'un train à La Ciotat, Louis Lumière, 1895) 
 Los hermanos Lumière, que mediante una argucia legal lograron evitar la 
continuidad de las producciones de los hermanos Skladanowsky, entienden el cine 
como una herramienta para documentar hechos y lugares, y mandan a sus operadores 
a diferentes partes del mundo. En Francia, ante las imágenes grabadas en 1896-97 de 
las entonces colonias Argelia y Tunicia, se indica que "una utilidad incontestable de la 
película geográfica es la de acercar un poco las colonias a la madre patria", y entre 
otras cosas "nos muestra los gigantescos trabajos emprendidos allí por nuestros 
ingenieros"417. Sin embargo será Lyon la primera ciudad documentada por el cine en 
profundidad, hasta el punto de ser, en cierto modo, el paraíso de la imagen en los 
últimos años del siglo XIX. Los Lumiére tuvieron la acertada intuición de filmar y 
proyectar como espectáculo lo que no era espectáculo hasta entonces: la vida prosaica 
en movimiento. Comprendieron que la primera curiosidad de toda persona consistía en 
poder observar el reflejo de su propia realidad: su casa, su rostro, el ambiente de su 
vida familiar o sus viajes habituales entre el hogar y el trabajo. El público quería ver la 
imagen de lo real, lo que Morin definiría como "el encanto de la imagen 
cinematográfica”418. Así, por ejemplo, en el filme Panorama de la llegada del tren a la 
estación de Perrache (1898)419 -que constituye el primer travelling de la ciudad-, la !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
417 BURCH, Noël, Op. cit., p.70. 
418 MORIN, Edgar, El cine o el hombre imaginario, Paidós, Barcelona, 2001, p.23. 
419 Como dice Koeck, la ciudad debe entenderse como una estructura espacial, como un sistema más o menos 
fijo de espacios y lugares, y también como todas las transiciones móviles que atraviesan dicha estructura. La 
estación de ferrocarril es un ejemplo fantástico de esta dualidad: es un lugar de llegada, de intercambio o de 
partida en tanto que lugar fijo en el espacio, y también es un lugar que lleva a otros lugares en tanto que icono 
de lugares prometidos mediante los viajes que tienen lugar a partir del mismo. KOECK, Richard, "Modern life in 
High Treason: visual and narrative analysis of a near-future cinematic city", en WEBBER, Andrew, WILSON, Emma 
(Eds.), Cities in transition. The moving image and the modern metropolis, Wallflower Press, Londres, 2008, p.2. 
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cámara fija en el vagón de un tren nos muestra las complejas texturas visuales y 
lingüísticas del entramado urbano desde un tren que gradualmente disminuye su 
velocidad. La imagen del paisaje urbano parece un simple bosquejo: hay bloques de 
apartamentos, chimeneas de fábricas a lo lejos, un puente420, bulevares y enormes 
vallas publicitarias a modo de textos de la ciudad. La cámara, por último, se vuelve 
hacia atrás mostrando la colina Croix-Rousse que corona la urbe mientras el tren se 
detiene en la estación de mercancías de Perrache, con sus andenes desprovistos de 
vida humana.  
  
  
En las dos imágenes superiores, Panorama de la llegada del tren a la estación de Perrache, de los 
Hermanos Lumière; debajo, también en Lyon, La place du Pont (Louis Lumiére, 1897); Quai de 
l'Archevêché: inondations (Louis Lumiére, 1896) 
 Así Le Prince, los Skaladanovski y los Lumière, junto con los balbuceos de la 
oficina de patentes de Edison421 al otro lado del océano, que enviaba a sus operarios a 
rodar las calles de Nueva York, se centraron casi exclusivamente en la ciudad, de modo 
que la proyección cinematográfica constituyó en su origen un fenómeno casi 
exclusivamente urbano: los innumerables inventores de las distintas tecnologías !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
420 Se trata del Kitchener-Mastrand, hoy día desaparecido.  
421 Edison no tuvo voluntad de ejercer como director de cine, dedicándose a inventar artilugios que evolucionaba 
sin descanso. Sus films mostraban indistintamente calles, escenas de music-hall o combates de boxeo. 
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realizaban giras por los teatros y cafés de las capitales europeas, y sus atropellados 
programas venían determinados por enconadas rivalidades. Con posterioridad 
trasladarían sus espectáculos al público rural, al que enfrentaron a una concepción 
distinta de la vida -la urbana-, transmitiéndoles la imagen de que la ciudad era un 
peligro potencial, y al mismo tiempo un destino seductor422. 
  
Uncle Josh at the moving picture show (Thomas A. Edison, 1902), nos muestra la reacción de Uncle 
Josh ante la exhibición de una película en la que aparece una figura bailando, como ejemplo de la 
incomprensión de la sociedad rural hacia los nuevos fenómenos de la ciudad. Conney Island at night 
(Thomas A. Edison, 1905) será una demostración de los avances en la captura de imágenes 
nocturnas, gracias a la evolución de las emulsiones que desarrolló la oficina de patentes del 
americano 
 Cabe mencionar también, en un brevísimo repaso sobre este cine pionero de 
afán cartográfico el Cineorama del ingeniero francés Raoul Grimoin-Sanson, presentado 
en la Exposición de París de 1900: durante el rodaje se disponían en círculo diez 
aparatos que funcionaban con un riguroso sincronismo gracias a una ligazón mecánica; 
durante la proyección, diez proyectores igualmente dispuestos en el centro de una sala 
relativamente esférica restituían las diez bandas así filmadas en cada cuadro. Para esta 
atracción se tomaron vistas en cinco ciudades de Europa y en el Sáhara, y se añadieron 
dos escenas más tomadas desde la barquilla de un globo que despegaba y luego 
aterrizaba en la plaza de la Concordia. Los espectadores se montaban en una barquilla 
de globo ficticia, suspendida, mientras que la cabina de proyección se ubicaba a sus 
pies423. También quisiéramos destacar la figura de William Keefe, que propuso en la 
exposición de St. Louis de 1904 un vagón de ferrocarril desprovisto de uno de los lados !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
422 Como indica Burch, uno de los primeros temas del inicio del cine de ficción, es el del paleto que llega a la 
ciudad y descubre una civilización tecnológica que le supera, o unas costumbres que le molestan, como ocurre 
con la serie de películas de Uncle Josh. BURCH, Noël, Op. cit., p.129. 
423 Ibidem, p.56. 
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que daba vueltas en un túnel circular, cuya pared formaba una pantalla sin fin. Sobre 
ésta se proyectaban imágenes tomadas a su vez de un tren en movimiento, y 
presentaba al pasajero representaciones aceptablemente fieles de diversas escenas 
para conformar una especie de vuelta al mundo, que sería además el origen de la 
fórmula de los Hale's Tours que funcionarían hasta 1911424.  
  
Cineorama de Grimoin-Sanson e imagen de un Hale's Tour 
 El cine, por tanto, fue introduciéndose en la sociedad como un elemento de 
difusión de lugares, y el financiero francés Albert Kahn quiso aprovechar el nuevo medio 
para llevar a cabo su particular cruzada por el bien de la humanidad. Kahn era un 
utópico creyente de la integración universal de los pueblos425, y concibió la idea de un 
archivo de imágenes urbanas de todo el mundo, con las que pretendía integrar todas 
las ciudades en un solo espacio. Se trataba de inducir a la armonía de la ciudad, para 
evitar catástrofes urbanas en unos años convulsos426. Así, en 1909, congregó a un 
grupo ingente de cineastas profesionales y los envió a ciudades de 48 países, dándoles 
la instrucción de volver con un “archivo del planeta”. Durante dos décadas, las bobinas 
de celuloide se acumularon con regularidad y por millares en la propiedad de Kahn, en 
Boulogne, dando lugar a un inmenso archivo de superficies urbanas y figuras humanas 
procedentes de todo el mundo. El crack del 29 llevó al financiero a la ruina, y el proyecto 
se vio truncado. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
424 Ibidem, pp.53-55. 
425 De hecho, en su propiedad trazó un jardín de distintos ambientes (japonés, inglés, francés y bosque azul), 
por el que pasearon Paul Valery o Albert Einstein. Hoy día, la propiedad constituye el Museo Albert Kahn. 
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Autochromes del archivo de Albert Kahn: Países Bajos y Grecia  
 Como vemos, en los albores del s. XX, el conjunto de tomas rodadas con 
motivos urbanos congregó una enorme acumulación de cuerpos y gestos, de paisajes 
modificados por el hombre y de movimientos. Los cineastas rodaron imágenes de 
masas humanas427 en entradas y salidas de fábricas, en pompas fúnebres de monarcas 
y políticos, en espectáculos de todo tipo, en inauguraciones, en desastres naturales o 
en accidentes. La imagen fílmica comenzó a desempeñar un importante papel en la 
resolución y la ubicación de los cuerpos humanos dentro del escenario de sus calles, 
plazas, puentes y demás espacios escénicos urbanos. Con el tiempo, la cámara iría 
abandonando gradualmente la pasividad con que había rodado las primeras imágenes 
de las ciudades fílmicas para emprender la tarea de "inventar" la ciudad a ojos del 
espectador.  
  
Salida de la misa de doce de la Iglesia del Pilar de Zaragoza (Eduardo Jimeno, 1896); Riña en un 
café (Fructuoso Gelabert, 1897) 
 Por ello, desde sus inicios, el cine tomó conciencia de su poder seductor, de 
modo que todas las transformaciones sociales que jalonaron las primeras décadas del !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
427 Tenemos como ejemplo el primer filme rodado en España, la Salida de Misa de doce en la Iglesia del Pilar 
(1897), de Eduardo Jimeno. 
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siglo XX -que tuvieron lugar en ciudades- quedaron incrustadas y reflejadas en la 
imagen cinematográfica. Las imágenes fílmicas desarrollaron la autoridad para 
conceder validez o veracidad a dichos cambios o para rechazarlos, y también para 
crear límites tanto en los alrededores como en el interior de la ciudad. Por ello el 
espacio urbano, desde los mismos orígenes del cine, se erigió en el espacio primordial 
dentro del cual los medios visuales desarrollaron su propia historia en paralelo a la 
historia urbana y a la evolución del concepto urbano que tendrían los mismos urbanitas, 
condicionando con sus imágenes nuestra concepción del paisaje urbano a lo largo del 
tiempo, que ya nunca sería la misma después de la aparición de las cámaras en las 
calles. 
 Por tanto, concluimos afirmando que:  
• La idea de representar el movimiento ha estado presente a lo largo de la historia 
de la sociedad en los últimos 25 siglos.  
• Las máquinas que preceden al cinematógrafo emplearon como protopelículas 
elementos móviles y animales, sin fondos. 
• La invención del cine es simultánea a la invención de la ciudad fílmica, que 
aparece de forma recurrente en todo tipo de películas realizadas por los 
diferentes pioneros de la cinematografía. 
• Las primeras imágenes del cine están compuestas de figuras humanas que 
desarrollan actividades comunes en fondos urbanos. 
• La ciudad-escenario es mostrada como un lugar seductor y atractivo para todo 
tipo de espectadores. 
• El cine como artificio transmisor de imágenes de lugares lejanos tiene origen en 
los viajes de los operarios Lumiére, por lo que también el inicio del cine como 
"gran viajero" tiene lugar en esta época primera. 
• El espacio urbano se erigió en el espacio primordial para los medios visuales 
desde el origen de los mismos. 
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 4.2. LA SEPARACIÓN ENTRE EL CINE Y EL VIDEO-ARTE. LAS SINFONÍAS 
DE CIUDAD 
 En el que se describe cómo el cine, asentado ya como arte, se separa en dos 
ramas, los proto-videoartistas y los auténticos directores de cine. De cómo coincide el 
desarrollo de formas y símbolos propios del documental urbano con la propia toma de 
conciencia de la ciudad en tanto que hábitat natural del ser humano. De El hombre con 
la cámara, de Dziga Vertov a Metrópolis, de Fritz Lang. 
 La mayor difusión y relativización de la cultura en el XX permitió rebajar la 
frontera entre la considerada alta cultura y la cultura popular, y el cine fue adoptado por 
los artistas de las vanguardias de las primeras décadas del siglo como una forma más 
de expresión artística, tratando de eliminar cualquier vestigio de su pasado como 
atracción de feria para un público compuesto de personas de escasa formación. Riciotto 
Canudo, primer teórico del cine, indicaba en su Manifiesto de las siete artes que el 
nuevo arte reemplazaría y superaría a todas las artes anteriores 428 . Los pintores 
vanguardistas como Marcel Duchamp, Hans Richter429 o Fernand Léger se interesarían 
rápidamente por la posibilidad de jugar con el tiempo y la imagen, e incluso fotógrafos 
como Man Ray también verían posibilidades interesantes en incorporar una cuarta 
dimensión -el tiempo- a sus trabajos. Antonin Artaud, Salvador Dalí o Abel Gance serían 
otros artistas del siglo XX que sintieron fascinación por el cine, utilizándolo como 
herramienta plástica 430 , aprovechando la mayor accesibilidad que presuponen las 
imágenes en movimiento, y Léger llegaría a decir que “una vez destronado el tema 
pictórico, lo que se imponía era destruir el argumento cinematográfico”431, frase que 
pone de manifiesto hasta qué punto los vanguardistas querían para sí el cine, 
despojándolo de cualquier tipo de vertiente popular. Sin embargo, pensamos que este 
camino de experiencias áridas, difíciles y complejas no puede ser considerado cine en 
puridad, sino que constituyó el origen de los posteriores happenings y del video-arte.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
428 CANUDO, Riciotto, Lʼusine aux images, Chiron, Paris, 1926. 
429 Hans Richter diría que “Si el cine es arte, entonces son los artistas los que debieran moldearlo” RICHTER, 
Hans, “Cinéma américain d´avant-garde”, en Cinema. Style en France nº 4, París, 1946. Reproducido en la 
revista Positif, nº 422, abril 1996, p.53. 
430 Ya hablamos en el epígrafe 2.2.2 de las publicaciones más relevantes en castellano que analizan la relación 
cine-pintura. 
431 GARAUDY, Roger, Un realismo del siglo XX, Siglo XXI, Madrid, 1971, p.166. 
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Fotograma de Recuerda (Spellbound, Alfred Hitchcock, 1945), concebido por Dalí en una de sus 
aproximaciones al cine; L'etoile de Mer (Man Ray, 1928) 
 De entre estos artistas, unos pocos comprendieron la personalidad propia del 
cine y no se limitaron a emplearlo como una herramienta más de expresión que añadir 
al óleo o a la fotografía, y pensaron que esa suma de pintura, literatura, música y 
fotografía que suponía el cine daba lugar a un tipo de arte completamente nuevo con 
unos códigos propios (que por otra parte aún había que descubrir). Bien al contrario, 
obsesionados con la movilidad, la velocidad y la vida vertiginosa, y herederos de la 
fascinación tecnológica de los futuristas y constructivistas, una serie de directores 
pusieron en evidencia la relación entre el mecanismo del cine, la nueva intensidad de la 
productividad industrial y el ritmo enloquecedor que los nuevos medios de transportes, 
automóviles, trenes y tranvías impusieron al hombre urbanita durante los primeros años 
del siglo XX, mostrando imágenes de esa nueva realidad que constituía la modernidad 
urbana. El cine, junto con otros medios de comunicación como la radio, las revistas, la 
industria discográfica o la publicidad moderna, colaboró de forma radical en esta 
transformación de la percepción de la vida, al impactar y transformar la sensibilidad e 
imaginario de hombres y mujeres de estas crecientes ciudades, quizá por sentirse 
actores de las películas que comenzaban a realizarse, y que ellos mismos acudían en 
masa a ver en salas cinematográficas. 
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Ballet mecanique (Fernand Léger, 1924), cuya carátula inicial indica "a été composé par le peintre 
Fernand Léger", dejando clara su condición de pintor; debajo, tres fotogramas de Anémic Cinema 
(Marcel Duchamp, 1926), que presenta diversos juegos de palabras y figuras gemétricas girando 
sobre su centro. 
 Resistiendo el empuje del cine sonoro y narrativo heredero de los avances de 
David Wark Griffith o Serguéi Eisenstein, y a caballo entre la querencia por las 
imágenes estéticas y el ánimo de desarrollar un argumento con las mismas, en la 
década de 1920 aparecieron en Europa una serie de filmes sin diálogos en cuyo seno 
adquirían protagonismo las fluidas formas visuales de la ciudad, lo que se revelaba 
como una estilización arcaica de las tomas de los protodirectores mencionados. Estas 
últimas películas del cine mudo sobre ciudades, realizadas por pintores o fotógrafos 
reconvertidos en cineastas como Walter Ruttman o Paul Strand, desvelaron una 
creciente preocupación por el espacio urbano, además de un desinterés progresivo por 
el cuerpo humano, que constituía un estorbo estético y distraía la mirada sensorial del 
espectador432. El nombre genérico de dichas cintas es el de sinfonías de ciudad 
(expresión que indudablemente se debe a Berlín, Sinfonía de una Gran Ciudad, de 
Walter Ruttman –Berlin, Die Symphonie der Großstadt, 1927-), y tiene como 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
432 En este sentido, Trías indicará que serán los habitantes de la ciudad real del Renacimiento, los Alberti, 
Leonardo, Cosme y Lorenzo de Médicis o Piero della Francesca los que reintegran al artista en la ciudad. Yendo 
más allá pensamos que el cine cumple la misma función: los directores son artistas que manipulan la imagen de 
la ciudad con su propio arte, en esta ocasión a través de la virtualización, para revertir su arte en la ciudadanía. 
TRÍAS, Eugenio, El artista... op. cit., p.82.  
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exponentes a películas como Manhatta (Paul Strand, Charles Sheeler, 1921)433, A 
propósito de Niza (A propós de Nice, Jean Vigo, 1930), Rien que les heures (Alberto 
Cavalcanti, 1926), París dormido434 (Paris qui dort, René Clair, 1923), Berliner Stilleben 
(1926) o Marseille, vieux port (1929), ambas de Lászlò Moholy-Nagy, o El hombre con 
la cámara (Chelovek s kino-apparatom, Dziga Vertov, 1929). Giovanna Bruno relaciona 
este grupo de películas con los pintores vedutistas, en el sentido de que muestran la 
ciudad al mundo creando un género nuevo e influyendo en todo el corpus artístico 
posterior que pretenden mostrar una urbe (los vedutistas en el campo pictórico, los 
sinfonistas en el fílmico) 435. 
  
  
Vista panorámica del borde marítimo de Niza, en A propósito de Niza; cartel previo a Rien que les 
heures; un avión en París dormido; pasadizo repleto de sombras, en Berliner Stilleben 
 En estas Sinfonías, el director presenta la ciudad como un ente con vida propia 
al asignarle biorritmos inherentes al ser humano, y sin apenas argumento narrativo. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
433 Si bien no es una película europea, Manhatta es otra muestra más de esa anomalía americana que supone 
Nueva York, comúnmente citada como "una isla entre dos continentes".  
434 En palabras de Deleuze, "la ciudad-desierto, la ciudad ausente de sí misma". DELEUZE, Gilles, La imagen-
movimiento. Estudios sobre cine 1, Paidós, Barcelona, 2009, p.125. 
435 BRUNO, Giuliana, "Motion and Emotion: film and the urban fabric", en WEBBER, Andrew, WILSON, Emma (Eds.), 
Cities in transition. The moving image and the modern metropolis, Wallflower Press, Londres, 2008, pp.14-28. 
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Son, en su globalidad, un compendio de imágenes abigarradas con un ritmo de montaje 
trepidante en el que apenas da tiempo a visualizar el humo, los transportes alocados 
que salen y entran de los encuadres con velocidad y en todas direcciones, y las masas 
de gente hormigueante que responden a los designios de la urbe, como si no pudieran 
hacer otra cosa de la que están haciendo en ese momento debido a que el ser superior, 
la ciudad, les “obliga” a realizar esa tarea. La cámara suele centrarse en las masas de 
gente, en la comercialización y la mecanización de la vida cotidiana de una gran ciudad, 
que se refleja en las complejos engranajes de las fábricas, en sus chimeneas, en el 
ritmo de los mecanismos de acero repletos de cables con un voraz afán repetitivo en 
sus movimientos; también en el tráfico de tranvías y automóviles, que cruzan en todas 
direcciones las imágenes, en varios planos verticales, e incluso apareciendo entre las 
casas. Del mismo modo, aparecen elementos inherentes a la vida cotidiana urbanita, 
como los cafés y restaurantes que frecuentan ciudadanos ataviados con ropas a la 
moda, en una reivindicación de la vida urbana frente a la rural, con su múltiple oferta de 
ocio. En definitiva, lo que hacen las cámaras en estas películas es mostrar una 
investigación sobre la relación entre la urbe y el urbanita (partiendo de que éste habría 
de adaptarse a aquélla); algo similar a lo que harían los surrealistas, que en palabras de 
Careri realizaron "una especie de investigación psicológica de nuestra relación con la 
realidad urbana (...) mediante la escritura automática y los sueños hipnóticos". La 
ciudad surrealista, prosigue Careri, sería así "un organismo que produce y alberga en 
su regazo unos territorios que pueden explorarse, unos paisajes por donde uno puede 
perderse y sentir interminablemente la sensación de lo maravilloso cotidiano"436. Una 
definición que encajaría a la perfección con la ciudad descrita en estas películas. 
  
Inicio de Marseille, vieux port, en el que un plano de la ciudad es recortado para ubicar el espacio 
que da título a la película !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
436 CARERI, Francesco, Op. cit., pp.88-89. 
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 Si nos preguntamos por las razones que llevan a tomar la ciudad como objeto de 
la filmación, pensamos que se apoyan en la variedad de motivos que presenta en una 
superficie relativamente pequeña, en la facilidad de rodaje en las calles en relación al 
traslado de los equipos, y en la fascinación que las grandes ciudades ejercían en los 
espectadores. Del mismo modo, pensamos que este interés del cine por el mundo 
urbano pudo deberse a que muchos directores de la época tenían una formación 
técnica o científica que les pudo llevar a fijarse en las posibilidades formales del 
desarrollo urbano de la ciudad, repleta de nuevas máquinas e infraestructuras que 
hacían de ésta un permanente expositor de los avances de esos años. Así, Alberto 
Cavalcanti (ingeniero), Serguei Eisenstein (arquitectura e ingeniería civil), Vertov 
(medicina), Ruttmann (arquitectura), Fritz Lang (arquitectura) o incluso el posterior Luis 
Buñuel (estudios de ingeniero agrónomo) prestarían una mayor atención a la 
mecanización de la sociedad que a las consecuencias sociales que dicha mecanización 
acarreaba y revelarían una voluntad didáctica para mostrar los engranajes de las 
fábricas, y una mayor inquietud en relación con los últimos avances tecnológicos. Si 
examinamos la frase del filósofo Gianni Vattimo, que refiriéndose a esa época indicaba 
que “mientras la ciencia contribuía al estudio metódico del mundo, el arte se encargaba 
de mantener con vida al héroe que hay dentro de nosotros”437, observamos cómo estos 
directores actuaban más como científicos que como artistas.  
  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
437 LUQUE, Ramón, En busca de Woody Allen. Sexo, muerte y cultura en su cine, Ocho y medio, Madrid, 2005, 
p.23. 
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Distintos fotogramas de Berlín, Sinfonía de una Gran Ciudad: vehículos, fábricas y obreros, 
espectáculos. La imagen de los botines sobre la nieve permiten averiguar que los berlineses ríen 
ante La quimera del oro (The golden rush, Charles Chaplin 1925) 
 Quizá la película más osada de todas ellas las sinfonías es  El Hombre con la 
Cámara, debido a la variabilidad de los recursos técnicos que aparecen: montajes 
impensables en la época, ángulos y planos muy forzados que dirigen el objetivo a todas 
las direcciones (incluso a los techos), travellings, animaciones, trucajes, 
sobreimpresiones y alteraciones del raccord. Vertov muestra los aspectos más 
dinámicos de la ciudad aprovechando las formas dinámicas de la ingeniería y la 
arquitectura de la época, y mediante ellos persigue crear sensaciones de suspense, 
acción y sensualidad, logrando crear secuencias individuales de gran calidad estética. 
Además, al poner de manifiesto la superioridad de la cámara-ojo como elemento 
mecánico frente al ojo humano, también ensalza la industria, los nuevos tiempos o la 
pujanza del cine en tanto que arte moderno. Vertov toma las calles transformadas por la 
modernidad del nuevo régimen de Lenin, obsesionado como todos los gobernantes de 
la historia rusa en intentar mostrar cómo Moscú o San Petersburgo son tan occidentales 
como Londres, París o Viena.  
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 El hallazgo de la cámara-ojo de Vertov, además, pone de manifiesto aquello que 
diría posteriormente Melot, que "no hay cine sin cámara"438, y que ésta está siempre 
ubicada en alguna parte. También encuentran sentido en la cinta las palabras de Pascal 
Bonitzer cuando indica que en el cine, incluso en los planos que no muestran "ningún 
ser humano, desde el momento en que se compone de planos, la estampa humana 
está implícitamente presente, está en el ojo de la cámara"439. La ausencia de personas 
frente al objetivo no será, por tanto, una ausencia de personas en la imagen 
visualizada, pues siempre habrá al menos una, la cámara que registra, que hace las 
veces de ojo humano. Dicho de otro modo, cuando Antonin Artaud indica que "en la 
medida en que el cine queda solo frente a los objetos, les impone un orden, un orden 
que el ojo reconoce como válido y que responde a ciertos hábitos exteriores de la 
memoria y de la mente" 440 , en el fondo está indicando que el mero registro de 
elementos implica el registro mismo de un orden determinado de esos registros dentro 
del marco. Es decir, que al registrar una imagen estamos definiendo unos elementos en 
un espacio dimensional definido y cerrado (el cuadro), que estarán desde ese momento 
relacionados entre sí mediante un orden. Por tanto, tendremos capturado un paisaje 
que se pondrá de manifiesto cuando el ojo actúe sobre esa superficie de registro. Por 
ello pensamos que el concepto de paisaje fílmico, tan valioso para nuestro estudio, 
nace con la cámara-ojo de Vertov441. 
  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
438 MELOT, Michel, Op. cit., p.100. 
439 BONITZER, Pascal, El campo ciego. Ensayos sobre el realismo en el cine, Santiago Arcos, Buenos Aires, 
2007, p.100. 
440 ARTAUD, Antonin, El cine, Alianza, Madrid, 2002, p.29.  
441 Pensamos también que existe una película anterior que refleja la importancia que la cámara tenía para la 
sociedad (Carrera infantil de autos en Venecia -Kid auto races at Venice, Charles Chaplin, 1914-, que además 
es la primera película en la que el personaje Charlot aparece completamente caracterizado como tal), pero la 
escasísima repercusión que ésta tiene en la literatura científica manejada desde el punto de vista visual hace 
que la obviemos, o que al menos, la situemos como antecedente de la cinta de Vertov. Hablaremos de esta 
película en el apartado 5.2. 
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El indómito hombre con la cámara y -en la línea inferior- montaje posterior de lo rodado. Nada 
escapa a la cámara-ojo 
 Una variante de estas películas es Metrópolis (Fritz Lang, 1927), que pese a 
tener un argumento ficcional presenta indudables paralelismos con las sinfonías de 
ciudad. El trasfondo de la ficción narrada puede considerarse como un reflejo del 
debate sobre cómo plantear la ciudad futura, y forma parte de otras películas que 
reflexionan sobre el mismo objeto como High Treason (Maurice Elvey, 1929), Una 
fantasía del porvenir (Just Imagine, David Butler, 1930) y La vida futura (Things to 
come, William Cameron Menzies, 1936)442. Salvador Dalí escribió lo siguiente en una 
crítica cinematográfica, tras ver la película: “Fritz Lang organiza un magno espectáculo: 
arquitectos, ingenieros, intersección de reflectores potentísimos, grandioso escenario 
dantesco, proporciones llamadas grandiosas, donde se mueven las multitudes, las luces 
y las máquinas”443. Parece ser que Fritz Lang encontró la inspiración para Metrópolis el 
12 de octubre de 1924 cuando, desde la cubierta del trasatlántico Deutschland divisó el 
perfil de los edificios de Manhattan recortados contra el cielo mientras su barco se 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
442 Para Richard Koeck Metrópolis y La vida futura son similares en forma, fondo y relevancia. KOECH, Richard, 
"Modern life in High treason: visual and narrative analysis of a near-future cinematic city ", en WEBBER, Andrew, 
WILSON, Emma (Eds.), Cities in transition. The moving image and the modern metropolis, Wallflower Press, 
Londres, 2008, p.26. 
443 VILLANUEVA, Darío, Imágenes de la ciudad. Poesía y cine, de Whitman a Lorca. Cátedra Miguel Delibes, 
Valladolid, 2008, p.74. El artículo de Dalí apareció en La gaceta literaria, nº 24 (15 de diciembre de 1927). 
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acercaba al puerto de Nueva York, y percibía la ciudad "completamente nueva, y casi 
sacada de un cuento de hadas a ojos de un europeo"444.  
  
Rascacielos cerrando el horizonte. Los puentes y pasarelas ayudan a dar profundidad al espacio 
urbano de Metrópolis 
 En lo relativo a la música fílmica, elemento que modificaría la concepción misma 
de la imagen y de los ritmos visuales, destaca la gran influencia que sobre este cine de 
vanguardia tuvieron los postulados de la Escuela de Viena de Arnold Schöenberg. Así, 
las bandas sonoras de películas como Manhatta acompañan las imágenes visuales con 
inusitada modernidad, sin apenas melodías definidas que distraigan los juegos de luces 
y planos. Además, mientras que los instrumentos de viento remiten a los sonidos de los 
trenes, de los motores o del humo saliendo por entre las fachadas, los de cuerdas 
marcan generalmente ritmos vibrantes y complejos que evocan la mecanización de 
cada uno de los elementos urbanos. Parece como si se pensara que las melodías y 
armonías siguiendo principios tradicionales o de corte clasicista no eran aptas para las 
imágenes reproducidas, y que por ello debían quedar asociadas a ambientes de interior 
o naturales, mientras que la música sin forma y sin orden armónico sí era adecuada 
para reflejar las nuevas arquitecturas e infraestructuras de esos años.  
 Esta época del cine quedaría completamente superada ante la llegada de la voz 
humana, que monopolizaría todas las producciones fílmicas y ubicaría definitivamente a 
las películas de marcado carácter visual en el lado de los artistas de vanguardia. Así 
como la ausencia del recurso sonoro provocaba una inquetud continua por el lenguaje 
de la imagen, la palabra trae consigo el estatismo del lenguaje hablado, que lastraría al 
cine durante la década de los treinta como una variante subsidiaria del teatro -ya dice 
Borau que el cine nació “cual mera ilustración, por no decir excrecencia, de textos !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
444 DE GRAZIA, Victoria, El Imperio irresistible, Belacqua, Barcelona, 2006, p.351. 
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literarios previos”445- hasta la aparición de Orson Welles y su Ciudadano Kane (1941). 
Además, las limitaciones existentes en los aparatos de registro sonoro provocarían el 
abandono casi absoluto de las calles de las ciudades, y las cámaras se verían 
enclaustradas dentro de los "glamourosos" estudios de Hollywood, dispuestos a 
reproducir ciudades y paisajes del mundo entero en unos platós de filmación que 
apenas distaban unos pocos kilómetros entre sí.  
 Puede pensarse446 que en los años posteriores, desde los 30 hasta la actualidad, 
la ciudad relegó su protagonismo hasta acabar apareciendo como mero telón de fondo 
de historias que se desarrollan en sus calles. Sin embargo, la suma de una serie de 
ingredientes condimentados adecuadamente en las décadas siguientes llevaría a una 
irrupción de las cámaras en las calles de las principales ciudades del mundo occidental 
en la década de los 1970. Los directores de estas películas tendrían en común con los 
citados en este capítulo la querencia por la innovación y la experimentación visual, e 
incorporarían al lenguaje fílmico-urbano de las sinfonías de ciudad la presencia de 
actores y tramas argumentales fundidas con los elementos constructivos de la urbe.  
 Por tanto, concluimos afirmando lo siguiente: 
• En los primeros años del siglo XX el cine fue adoptado por algunos de los 
artistas de las vanguardias como una forma más de expresión artística. 
• El cine, junto a otros medios de comunicación modernos, contribuyó a 
transformar la percepción que la sociedad tenía de su entorno, y concretamente 
de las ciudades. 
• Las conocidas como sinfonías de ciudad de los años 1920 toman la ciudad como 
protagonista, registrando formas construidas y masas móviles, y creando una 
estética compositiva y visual novedosa. 
• El acercamiento de estos directores a la ciudad puede verse como una 
investigación de las relaciones entre el hombre y el lugar en el que le ha tocado !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
445 BORAU, José Luis, Op. cit., p.29. 
446 Como sí hace Samuel Barber, por ejemplo. BARBER, Stephen, Op. cit.. 
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vivir, destacando las virtudes de lo urbano frente a los inconvenientes; una 
actitud que además los emparenta con los surrealistas. 
• La ciudad es objeto de filmación en esa época por su heterogeneidad, por la 
facilidad que presenta el rodaje en la calle, por la fascinación que las grandes 
ciudades ejercían en los espectadores y por la formación técnica o científica de 
muchos de sus directores.  
• La película más osada de todas ellas es El Hombre con la Cámara debido a la 
variabilidad de los recursos técnicos que aparecen y al hallazgo de la cámara-
ojo.  
• La cámara-ojo supone la maduración absoluta del concepto de paisaje fílmico, si 
bien cuenta con el precedente de Carrera infantil de autos en Venecia, de 
Chaplin. 
• Otras películas de esos años, como Metrópolis, que sí tienen argumentos de 
ficción, plantean el debate del futuro de las ciudades, mostrando también un 
interés por la forma urbana. 
• La música fílmica acompañará con sonidos y ritmos de corte abstracto y de 
vanguardia a las imágenes visuales de elementos construidos. 
• Esta época del cine quedaría completamente superada ante la llegada de la voz 
humana. Las limitaciones existentes en los aparatos de registro sonoro 
provocarían el abandono casi absoluto, por parte del cine, de las calles de las 
ciudades, hasta su recuperación en años muy posteriores. 
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 4.3. LA ÉPOCA DE LOS ESTUDIOS. LOS AÑOS OSCUROS DEL PAISAJISMO 
FÍLMICO  
 En el que se describen los aspectos fundamentales de los decorados de la 
época de los estudios de Hollywood y se anuncia el fin de una época 
 Nuestro texto se propone estudiar los puentes urbanos vistos a través del cine. 
Hemos centrado el estudio en la época del New Hollywood y en la figura de Woody 
Allen; hemos descrito igualmente el origen de la especial relación entre la ciudad y el 
cine en dos momentos históricos concretos, los inicios del arte y la época de las 
sinfonías de ciudad. Podríamos, por tanto, obviar el resto de épocas históricas dado que 
no coinciden en absoluto con nuestro objeto de estudio; sin embargo, quisiéramos 
mencionar brevemente qué ocurrió con la ciudad y el paisaje urbano en las épocas que 
no vamos a estudiar, precisamente para indicar la diferenciación entre estas épocas y la 
que sí describiremos en este texto. Como veremos, el planteamiento de la relación cine-
ciudad varía de unos momentos históricos a otros, y esta variación llevará también 
aparejada la propia relación espectador-película.  
 
Vista de los antiguos estudios de la MGM en Hollywood. A la derecha se puede apreciar un antiguo 
castillo; delante de él, una masa de agua con una calle portuaria; detrás, una calle medieval. Los 
decorados se hacían y deshacían con rapidez, en función de la película que se estuviera rodando en 
cada momento 
 En los dos epígrafes anteriores comprobábamos que los inicios del cine 
estuvieron unidos íntimamente a la ciudad; del mismo modo, durante los años 1920 se 
realizaron una serie de películas cuyo protagonista único era la ciudad y que se 
situaban a caballo entre la ficción, el documental y el video-arte. Sin embargo, la 
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evolución del cine de ficción en la década de 1910 iba ya en otra dirección, y apartó en 
pocos años las cámaras de la calle, debido fundamentalmente a dos fenómenos: la 
llegada a los estudios de los procesos industriales procedentes de la industria 
automovilística, que a partir de Henry Ford había mostrado el camino de cómo producir 
de un modo eficaz a partir de la secuenciación y especialización del trabajo, y la 
aparición del cine sonoro (cuya primera película, El cantor de jazz -The Jazz Singer, 
Alan Crosland- es de 1927) cuyos aparatos de registro resultaban muy primitivos en 
cuanto a manejo, dimensiones y capacidad de registro como para emplearlos en una 
calle pública. Es por ello que el cine, de un modo definitivo en los años 30, se refugió en 
los platós y decorados de los estudios de California, cuyo clima favorecía además la 
producción merced a la elevada cantidad de días soleados.  
 
 
  
Distintos fotogramas de Cantando bajo la lluvia (Singin' in the rain, Stanley Donen, Gene Kelly, 
1952), que rememora el paso del mudo al sonoro en el Hollywood de los años 1930 
 Así, como nos dice Michel Chion, a partir de los años 1920 "en aras de la 
organización y la eficacia, se encontraba más práctico, para los exteriores, construir 
anticipadamente calles enteras que supuestamente representaban los distintos países 
del mundo y que podían utilizarse para numerosas películas. Son los famosos back lots 
de los estudios de Hollywood"447, que permitían dar una vuelta al mundo recorriendo !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
447 CHION, Michel, El cine y sus oficios, Cátedra, Madrid, 2009, p.148. 
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apenas 200 metros en un estudio448, y que llegó a Hollywood de la mano de italianos, 
ingleses o franceses449 . La fidelidad con que se imitaban los modelos reales era 
asombrosa, llegando en ocasiones a reproducir elementos inexistentes en los 
escenarios auténticos en un ejercicio de hiperrealidad. Así se haría por ejemplo con La 
vie de bohème (Marcel L'Herbier, 1945), cuya acción se desarrolla en 1830 y en la que 
la parisina catedral de Notre-Dame fue reproducida por el responsable del decorado 
Georges Wakhévitch con la aguja central, que es posterior. Según parece, Wakhévitch 
la reprodujo pese al anacronismo porque "Notre-Dame, para la gente, es eso"450.  
 
Autobús turístico en Denver Street, calle típica del western, en los estudios Universal. Detrás, la 
Torre de Londres construida para la película homónima (Tower of London, Rowland V. Lee, 1939). 
Puede observarse que las cubiertas no se decoraban pero sí se cubrían para poder ubicar cámaras 
sobre ellas. La torre fue utilizada también como campo de concentración en ¿Vencedores o 
vencidos? (Judgement at Nuremburg, Stanley Kramer, 1961), entre otras películas y series. 
 Las características de los decorados de esta época fueron estudiadas por el 
historiador Juan Antonio Ramírez en La arquitectura en el cine. Hollywood, la Edad de 
Oro451. En este magnífico libro, Ramírez desarrolla en profundidad las dos causas ya 
mencionadas que justifican el auge del rodaje en estudio (la economía de costes y la 
eficacia técnica), y compara la obra de los constructores cinematográficos con los 
decorados de las óperas italianas452. Ramírez, además, indica las seis características !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
448 RAMÍREZ, Juan Antonio, La arquitectura en el cine. Hollywood, la Edad de Oro, Alianza, Madrid, 1993, p.129. 
449 CHION, Michel, Op. cit., p.149. 
450 Ibidem, p.150. 
451 RAMÍREZ, Juan Antonio, La arquitectura... op. cit., 1993. 
452 Ibidem, p.16. 
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que, a su juicio, presentaba la construcción de decorados fílmicos (arquitectura 
cinematográfica, según la denominación que él emplea) en esa edad de oro453:  
• Es fragmentaria en su construcción pues sólo se construía lo estrictamente 
necesario para poder desarrollar la escena. 
• Altera los tamaños y las proporciones respecto a la arquitectura real; así, por 
ejemplo se disminuía el tamaño de los edificios del fondo para dar sensación de 
profundidad; también se empleaba dicho trucaje para dotar de un deliberado 
carácter fantástico y surreal a la propia escena, en películas no necesariamente 
de corte fantástico o de terror. 
• Carece de vistas ortogonales y tiende a plantas trapezoidales (muy escasas en 
la arquitectura real), impidiendo deliberadamente el estilo naturalista. 
• Se trata de una arquitectura exagerada en carácter y diseño, ya que el ojo único 
de la cámara tendía a aplanar las superficies. 
• Es elástica y móvil, pues en ocasiones busca el equívoco moviendo la cámara 
cuando en realidad parece que es el escenario lo que está en movimiento, o 
viceversa.  
• Es, por último, rápida (de fácil edificación y fácil destrucción), por lo que fuera de 
la pantalla sus elementos carecen absolutamente de valor. Por tanto, es también 
efímera.  
  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
453 Ibidem, pp.103-116. 
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Imagen de la oficina de C C Baxter en El apartamento (The apartment, Billy Wilder, 1960), que 
empleó un truco escénico para dar sensación de profundidad ("en cada fila las mesas eran más 
pequeñas y los extras cada vez más menudos, y al final pusimos recortables (...). Hicimos el 
decorado entero en un solo día, día y medio. Todo gracias a la idea de crear la perspectiva"454) y de 
la puerta del apartamento de Perdición (Double indemnity, Billy Wilder, 1944), que abre hacia la zona 
común cuando las puertas de las viviendas abren hacia el interior de los mismos. Dice Wilder: 
"cometimos un error y no quisimos corregirlo. Ya habíamos rodado la escena"455; pero creemos que 
no se trata de un error, sino de una argucia para poder rodar la escena con una persona oculta en el 
pasillo para crear tensión. No es tan difícil recolocar unos goznes 
 No es objeto de este texto desarrollar la historia de esta época fílmica, pero sí 
quisiéramos resaltar que el abandono de los escenarios reales trajo como consecuencia 
el completo olvido de la ciudad en tanto que protagonista fílmico. Los guionistas, bien es 
cierto, siguieron ubicando las películas en unos escenarios u otros, en unas 
determinadas ciudades y países en función del ambiente que se pretendía lograr en la 
ficción, pero el paisaje mostrado era absolutamente falso, y el público asumía dicha 
falsedad sin oponer excesivos reparos. Como dijo el arquitecto Elmer Grey en 1935, era 
cierto que las construcciones de decorados no eran permanentes, "pero su mensaje 
llega a más gente que el de muchos edificios permanentes, y muy a menudo lo hace 
causando impresiones muy duraderas"456. 
 La edad de oro de los estudios, por tanto, serán los años oscuros del paisajismo 
fílmico, pero no por la mayor o menor virtualidad del paisaje mostrado ni tampoco por la 
capacidad de los decoradores, sino precisamente por la asunción, por parte del público, 
de que lo que estaba viendo era falso. La excelente factura de algunos trucos visuales 
no impidió que el público acabara conociéndolos, y así el espectador tipo de la época -
que además veía muchas más películas que el espectador medio actual- sabía !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
454 CROWE, Cameron, Conversaciones con Billy Wilder, Alianza, Madrid, 2005, p.77. 
455 Ibidem, p.74. 
456 Leído en RAMÍREZ, Juan Antonio, La arquitectura... op. cit., p.28. 
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perfectamente que la mayor parte de los exteriores vistos en una pantalla de cine eran 
falsos. Y si no había una realidad reproducida, sino una falsedad reproducida, no había 
tampoco un paisaje reproducido, pues el lugar físico que aparece en la pantalla era una 
pura virtualidad y el espectador lo sabía, por lo que la capacidad de generar vínculos 
con los elementos que estaban frente a sus ojos no tenía lugar. Sólo podrá hablarse de 
paisajes, en puridad, cuando en una visita turística a un estudio de Hollywood (o a 
Cinecitá, o similares), viéramos el set de rodaje que aparece en una determinada 
película y que se ha decidido conservar. Entonces sí se podría hablar de paisaje fílmico. 
 
El paisaje del país de Oz (The wizard of Oz, Victor Fleming, 1939), ejemplo del uso continuo de 
decorados en una película rodada íntegramente en estudio, que apenas se intentaba disimular 
 El anquilosamiento de las imágenes rodadas en estudio sería una de las causas 
de la aceptación del público hacia las nuevas corrientes cinematográficas surgidas a 
partir de los años 1950, ya que éstas mostraban escenarios reales. Y así, a lo largo de 
esa década457, y en paralelo al éxito de público de nuevos movimientos europeos como 
la Nouvelle Vague o el Free Cinema, el cine de Hollywood regresa a la ciudad en tanto 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
457 En principio, películas sueltas, como Un día en Nueva York (A day in New York, Stanley Donen, Gene Kelly, 
1949), que si bien se rueda en su mayor parte en estudio, sí fue "uno de los primeros musicales que se 
atrevieron a crear una coreografía en exteriores reales, en este caso en las calles de la Gran Manzana". CHION, 
Michel, Op. cit., p.137. 
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que lugar veraz en el que situar las nuevas películas458. Dicho regreso constituye uno 
de las características fundamentales del movimiento New Hollywood, y como tal será 
tratada, ya en profundidad, en el capítulo 8.  
 Por tanto, como conclusión, vemos que:  
• El cine, a partir de los años 1930, se realiza fundamentalmente en platós con 
decorados, abandonando la ciudad como lugar de rodaje. Las razones fueron la 
economía de costes y las exigencias técnicas que produjo la llegada del sonoro. 
• Los exteriores reales se reproducían en los estudios de Hollywood, que resolvía 
así la necesidad de rodar escenas situadas al aire libre. 
• Los decorados fílmicos, según Ramírez, presentaban seis características; 
algunas de ellas los alejaban de la realidad que pretendían imitar, como la 
alteración de tamaños o la inclusión de diagonales. 
• La consecuencia de esta política de rodajes en escenarios desvirtuados fue el 
olvido de la ciudad en tanto que protagonista fílmico.  
• El espectador de la época asumía que lo que estaba viendo eran escenarios 
falsos, y como tales, no le podían producir sentimiento paisajero, pues sabía que 
el territorio representado no existía en la realidad. 
• Por tanto el cine no era un medio para que el espectador se relacionara con el 
territorio real, y por ello no cabe hablar de paisaje fílmico. 
• El agotamiento de la fórmula de escenarios ficticios será una de las causas por 
las que triunfen los movimientos cinematográficos surgidos en los años 1950 y 
1960, primero en Europa y posteriormente en Estados Unidos. 
  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
458 Citamos algunas aproximaciones anteriores: las protagonizados por la Escuela de Nueva York, iniciada hacia 
1934, con figuras como Morris Engel, y que sí sacaban las cámaras a la calle en los años posteriores a la 
guerra, con una aproximación al documental; posteriormente, John Cassavetes, Frank Perry, Larry Peerce, 
Robert Young, Jim McBride, Michael Wadleigh, Sidney Meyers o Shirley Clark. 
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5 
ESPECTADOR, PERCEPCIÓN Y CINE  
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 5.1. IMAGEN Y PERCEPCIÓN 
 En el que se apunta el proceso que tiene lugar cuando visualizamos un puente 
como imagen fílmica, y que lleva a que dicha imagen condicione posteriormente la 
imagen real de un puente.  
 El cine, además de ser una de las artes después de Canudo, constituye una 
poderosa herramienta de transmisión de imágenes, y por tanto de paisajes. En este 
texto pretendemos analizar cómo el director de cine trata visualmente al elemento 
puente en tanto que hecho constructivo, metafórico y paisajístico notable; también 
pretendemos mostrar cómo el cine es capaz de lograr que los puentes sean percibidos 
por la sociedad -al menos por el conjunto de espectadores fílmicos- de un modo más 
positivo. Ya decíamos en el capítulo 3 que la sociedad no siempre aprecia por sí sola 
las virtudes estéticas que un puente lúcido presenta. 
 A lo largo del capítulo 2 indicábamos que para hablar de paisaje era precisa la 
existencia de cuatro componentes (un territorio, un observador, un medio de 
observación y unos condicionantes inherentes al propio observador). En nuestro 
análisis, el fenómeno perceptivo descrito en el párrafo anterior ("el cine es capaz de 
lograr que los puentes sean percibidos por la sociedad de un modo más positivo") tiene 
lugar en dos momentos temporales distintos desde el punto de vista del observador. 
Así, en un primer momento temporal -la visualización de la película-, el territorio es un 
puente existente en un paisaje urbano, el observador es el espectador de una película, 
el medio de observación es la propia película y los condicionantes inherentes al 
espectador serán unos condicionantes en el momento temporal A. En un segundo 
momento temporal, el observador puede ser un espectador de otra película que ubique 
la acción en el mismo lugar de la primera o bien puede estar situado físicamente en el 
lugar en que se rodó la primera película. En este segundo momento temporal, el 
territorio es ese mismo puente, el observador es la misma persona, el medio es la 
segunda película o el contacto visual directo, y los condicionantes inherentes serán los 
condicionantes existentes en el momento temporal A más aquéllos desarrollados 
después de haber visto la película vista en el primer momento temporal A. 
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Algunas películas que emplean el Golden Gate (Johan B. Strauss, Irving F. Morrow, Othmar H. 
Ammann, Leon S. Moisseiff, 1937) en sus tramas y en sus carteles: Panorama para matar (A view to 
a kill, John Glen, 1985), Reptilicus (Poul Bang, Sidney W. Pink, 1961), Star Trek IV. Misión: salvar la 
tierra (Star Trek IV. The Voyage Home, Leonard Nimoy, 1986), Zodiac (David Fincher, 2007), Vertigo 
(Alfred Hitchcock, 1958) y Golden Gate (John Maden, 1993) 
 Entendemos que el proceso de asimilación del puente como objeto singular es 
por tanto una suma continua de condicionantes de carácter cíclico en el que intuimos 
difícil discernir cuáles fueron los primeros condicionantes existentes. Si pensamos en el 
Golden Gate, puente fílmico por excelencia, creemos que a un espectador tipo le 
resultaría complicado averiguar cuál de las innumerables películas rodadas en su 
entorno pudo ser la primera que visualizó. Pero si pensamos en un puente anónimo 
inmortalizado por una película concreta, por ejemplo el Holliwell Covered Bridge que 
aparece en Los puentes de Madison (The Bridges of Madison County, Clint Eastwood, 
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1995), sí parece más claro el momento temporal en que cada uno de nosotros pudo 
adquirir la imagen fílmica de dicho puente, y también parecerá sencillo que un 
espectador determinado sepa si él había visto ese puente físicamente en directo 
previamente. Y así como no está claro si el cine es el causante (sí actúa como refuerzo 
de gran relevancia, en todo caso) de que el Golden Gate sea hoy día uno de los 
puentes más admirados por cualquier turista que viaje a San Francisco, sí parece que 
cualquier turista que viaje al condado de Madison, en Iowa, identificará el Holliwell 
Covered Bridge con la película protagonizada por Clint Eastwood y Meryl Streep, y 
posiblemente lo admirará por haber visto previamente la película.  
 
Imagen promocional de Los puentes de Madison, con el Holliwell Covered Bridge (Benton Jones, 
1880) al fondo 
 Un caso añadido a los dos ya expuestos es el del observador de un puente 
anónimo desde el punto de vista cinematográfico. En ese caso, el acervo de imágenes 
fílmicas de puentes tipológicamente similares puede ayudar a que dicho espectador 
relacione el puente observado con su colección mental de condicionantes asociados a 
dicho tipo de puente. Por ejemplo, si un observador se encuentra en el territorio con un 
puente tipológicamente similar al Holliwell Covered Bridge, probablemente tenderá a 
asociar dicho tipo de puente con Los puentes de Madison, esto es, con los 
condicionantes asociados a dicho tipo de puente que transmite la película: un lugar 
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romántico, fotogénico (no en vano, el protagonista de la cinta es un fotógrafo que 
pretende realizar un reportaje de una serie de puentes similares) y propicio para 
plantearse cambios vitales; además la película reproduce el puente con indudable 
afecto visual realzando su color, su material constructivo -la madera, cuya natural 
imperfección permite a la protagonista espiar al fotógrafo a través de una rendija- y su 
posición principal en el territorio, pues todo él se ve condicionado por el puente, lugar de 
destino de los protagonistas que muestra cómo el elemento artificial puede integrarse 
en el paisaje, ordenándolo y condicionándolo. Ese mismo tipo de puente ha aparecido 
en otras películas con un tratamiento bien distinto. Sin embargo, la potencia visual de la 
cámara de Clint Eastwood y la repercusión mediática de la película logra que el 
espectador asocie con más naturalidad esta tipología con Los puentes de Madison que 
con, por ejemplo, El maquinista de La General (The General, Buster Keaton y Clyde 
Bruckman, 1926), que aprovechaba esta tipología de puente-túnel cerrado como 
ratonera en alguna de las numerosas persecuciones ferroviarias que jalonan la película, 
y cuya condición de película muda es causante de que sólo sea conocida por 
aficionados cinematográficos de cierto peso. Lo mismo podría decirse del puente 25 de 
Abril de Lisboa, de escaso recorrido fílmico, pero cuyo parecido con el Golden Gate 
provoca que asociemos las características fílmicas que hemos adquirido visualizando 
películas localizadas en San Francisco con la imagen real del puente lisboeta.  
  
El maquinista de La General: Buster Keaton aproximándose al puente cubierto con su locomotora; 
desconoce que dentro de él le aguarda un vagón incendiado, a modo de trampa 
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Podemos encontrar más puentes cubiertos en películas como Aventuras y desventuras de un yuppie 
en el campo (Funny farm, George Roy Hill, 1988) y Mi vida es mi vida (Five easy pieces, Bob 
Rafelson, 1970) 
 Parece, entonces, que el cine logra fijar de un modo particularmente eficaz en la 
mente humana las imágenes por él reproducidas, en un proceso cuya explicación última 
implicaría adentrarse en caminos que nos separarían en exceso del propósito de 
nuestra investigación. No en vano, los conceptos imagen, percepción y realidad han 
sido objeto de todo tipo de estudios desde los primeros balbuceos de la filosofía 
occidental459, y su desarrollo podría dar lugar a trabajos completos que analicen la 
fenomenología de la percepción de la imagen fílmica, y de cómo ésta parece imponerse 
a la realidad, en el sentido de que la imagen fílmica de un objeto perdura en la memoria 
más que la imagen real de dicho objeto. Sí quisiéramos apuntar algunos aspectos de 
este mecanismo mental en este epígrafe y en el siguiente. Así, destacamos que ya 
Feuerbach indicaba en su Esencia del cristianismo que "sin duda, nuestro tiempo (...) 
prefiere la imagen a la cosa, la copia al original, la representación a la realidad, la 
apariencia al ser" 460 , y que desde entonces, el desarrollo de las técnicas de 
reproducción -ya hablamos de ellas en el punto 4.1- (que tienen a la fotografía y al cine 
como herramientas más perfeccionadas) parecen apuntar cómo la sociedad tiende a 
fijarse más en el objeto representado que en el objeto en sí. También apunta Heidegger 
que en nuestra era sólo llegamos a entender el mundo como una imagen ("la imagen 
del mundo no cambia de una medieval más primitiva a una moderna, es más bien la 
conversión del mundo en una imagen total lo que caracteriza la esencia de la edad 
moderna"461). Quizá porque, como escribe Melot, "la imagen es un fragmento de vida !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
459 Como escribió el filósofo Richard Rorty, la idea de que la mente humana es un espejo que refleja la realidad 
ha inspirado el pensamiento filosófico occidental desde la época prosocrática. RORTY, Richard, La filosofía y el 
espejo de la naturaleza, Cátedra, Madrid, 1983.  
460  FEUERBACH, Ludwig, "Prólogo a la segunda edición (1843)" en La esencia del cristianismo, Sígueme, 
Salamanca, 1975, p.44. 
461 HEIDEGGER, Martin, Caminos de bosque, Alianza Editorial, Madrid, 1998, p.74 
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arrancado a lo real"462, y el componente pre-selectivo que hace el artista facilita la 
comprensión del mundo real a través de unas determinadas imágenes -fragmentos de 
la realidad, al fin y al cabo- que sirven de ejemplo y de resumen eficaz de la imagen-
todo. Quizá porque, como demuestra la Gestalt, el individuo identifica mentalmente 
mejor las figuras simples, regulares y simétricas que las complejas, y los cuadros 
fílmicos tienden a mostrar conjuntos de elementos de una manera sencilla y 
esquemática, de modo que lo mostrado presenta una cierta legibilidad que permite 
identificar las partes de una composición completa (salvo en aquellos casos en que un 
director pretende deliberadamente abrumar al espectador con un número elevado de 
objetos mostrados en pantalla, en cuyo caso también podemos hablar de la eficacia del 
cine en mostrar ambientes, más que elementos concretos, como ocurre por ejemplo en 
las escenas de batallas fílmicas). En esa misma línea, Kracauer apela en el campo de 
la fotografía -cercano al cine en el aspecto de la composición de encuadres- a la 
capacidad del fotógrafo para jugar con las formas existentes delante del objetivo: "el 
privilegio del artista es el disponer de las formas existentes y sus recíprocas relaciones 
espaciales según su propia e íntima visión"463. Esta tendencia a lo esquemático y 
simbólico mediante la elección de los elementos y su disposición ya la definíamos 
cuando escribíamos sobre puentes y pintura, en el epígrafe 3.3.  
  
Fotograma de La guerra de las galaxias. Episodio III: La venganza de los Sith (Star Wars episode III 
Revenge of the Sith, George Lucas, 2005), de difícil lectura. Al lado, imagen de la escena final de 
Casablanca (Michael Curtiz, 1942), cuyos escasos elementos permiten una lectura directa de todo el 
cuadro: desde el punto de vista de Rick, su futuro pasa por permanecer en Casablanca -en el primer 
plano definido por la silueta del capitán Louis Renault-, y su sueño se va -al fondo, entre nieblas, el 
avión-, como si ya no estuviera, que apunta el morro hacia la pista 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
  
462 MELOT, Michel, op. cit., p.19. 
463 KRACAUER, Siegfried, Film: ritorno alla realtá fisica, Il Saggiatore, Milán, 1962, p.56. 
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 Como apunte añadido al poder fijador del cine, recordamos la explicación que da 
Mario Pezzella al fenómeno de la capacidad seductora de la imagen fílmica, en el 
sentido de cómo la imagen fílmica virtual envuelta en ficción logra convertirse en 
imagen real, demostrando por tanto que el espectador precisa de una imagen virtual 
falsa para poder considerar la imagen real verdadera: "supongamos que yo quiera 
realizar una representación documental de la calle de una ciudad, esto es, la copia de 
un fragmento de realidad. Se puede imaginar un caso límite: coloco la cámara en el 
medio de la calle, con un encuadre fijo, y filmo en tiempo real todo aquello que sucede. 
El resultado debería ser la reproducción fiel de una objetividad pura. Pero ocurre 
exactamente lo contrario. No sólo la visión de algunas horas de vida incontaminada 
resultan intolerables a un espectador normal, sino que, sobre todo, falla aquel efecto de 
realidad que era mi objetivo. El espectador observará un caos confuso de objetos y de 
personas que salen y entran del cuadro, acciones rotas de las cuales se obtienen tan 
sólo efímeros fragmentos, gestos dirigidos a una vida fuera del encuadre que resultan 
inaccesibles y enigmáticos. En vez de la realidad, percibirá un fluir indistinto, privado de 
las correlaciones emotivas y perceptivas que hacen inteligible el aspecto cotidiano del 
mundo"464. Es decir, que "si deseo suscitar un efecto de realidad, no podré contentarme 
con un encuadre escogido a la ligera. Tendré que seleccionar aquellos elementos y 
aquellas formas de la visión que corresponden con el modo de percepción dominante, a 
sus motivaciones ideológicas, a sus arquetipos míticos e imaginarios. En otras 
palabras, tendré que crear un montaje (...), recogiendo la imagen de la infinita 
ambigüedad de lo real, y hacer que esta obra de selección pase inadvertida, como si 
entre la imagen y lo real no existiera ninguna diferencia"465. Es decir, que con un 
tratamiento adecuado (envolviéndolas en ficción) podríamos llegar a prestar atención a 
las imágenes territoriales que aparecen comúnmente frente a nosotros. 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
464 PEZZELLA, Mario, Estética del cine, Machado libros, Madrid, 2004, p.60. 
465 Ibidem, pp.60-61. 
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El viaducto Glenfinnan (W.S. Wilson 1897-1901), relativamente desconocido hasta Harry Potter y la 
cámara secreta (Harry Potter and the Chamber of Secrets, Chris Columbus, 2002) y las otras 
películas de la serie. Quizá la fama fílmica le llevó a ser motivo de los billetes de 10 libras en la serie 
de billetes escoceses dedicada a los puentes, que data de 2007 
 También puede ocurrir que el lenguaje fílmico sea capaz de representar los 
objetos que registra la cámara -el territorio, o los puentes, en nuestro caso- con una 
determinada intencionalidad, y que dicha intencionalidad de tipo simbólico o metafórico 
sea una suerte de guía para nuestra mente, que logra identificar así los objetos 
visualizados como unas ideas determinadas. En esta línea encontramos la célebre466 
teoría de los signos del padre de la semiótica Charles S. Peirce en 1955, y en la que 
distinguía tres categorías de signos (iconos, índices y símbolos)467; años después, 
Deleuze demostrará a lo largo de sus textos que la relación entre los signos peircianos 
y la imagen fílmica es "incuestionable"; por tanto, en nuestro caso, el elemento puente 
fílmico añadirá a los atributos comunes a todo puente -ya expresados en 3.1- los 
atributos de un signo fílmico peirciano-deleuziano, y de este modo a la mente humana 
le resulta más sencillo identificar los puentes con una determinada semiótica. El caso de 
los puentes-túnel ya descrito puede servir de nuevo como ejemplo que ilustra este 
proceso. Volviendo a Melot (cuyo texto describe con eficacia el proceso imagen-
percepción-espectador), leemos que "una imagen no es jamás un objeto solitario: es -y 
esto es lo que hace que nos resulte tan fascinante- la marca de nuestra 
incompletitud" 468 . Las imágenes fílmicas, entonces, completan semióticamente la 
realidad observada y ayudan a que entendamos y distingamos el elemento puente !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
466 Citada por De Diego o Melot. DE DIEGO, Estrella, Contra el mapa, Siruela, Madrid, 2008, p.30; MELOT, Michel, 
Op. cit., p.15. 
467 Los iconos, objetos distintos del objeto que designan, pero que tienen con él un vínculo sensible, como puede 
ser la semejanza. Por ejemplo, las metáforas literarioas, los mapas, los diagramas, etc.; los índices, que 
presentan puntos en común con lo que representan, como los signos meteorológicos, los síntomas médicos, 
etc.; los símbolos, que sólo están ligadoa a lo que designan por pura convención, como pueden ser las letras o 
los números. PEIRCE, Charles S., Philosophical Writings, Buchler, Nueva York, 1955, p.105. 
468 MELOT, Michel, op. cit., p.13. 
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dentro de un paisaje real. En definitiva, como escribe Kracauer, "cualquier primer plano 
revela nuevas e insospechadas formas de la materia (...). Estas imágenes se introducen 
en nuestro ambiente en un doble sentido: lo amplían literalmente y, así, destruyen la 
prisión de la realidad convencional, abriendo ante nosotros mundos ignorados que 
antes tan sólo habríamos podido explorar en sueños"469.  
 Por tanto, concluimos afirmando que: 
• La visualización fílmica de un elemento en un determinado momento temporal 
condiciona la visualización real o fílmica de dicho elemento en un momento 
temporal posterior al primero. 
• El proceso perceptivo que lleva a identificar a un puente como puente 
cinematográfico susceptible de condicionar la visión real de dicho puente es 
permanentemente cíclico. 
• Hay tres tipos de puentes desde el punto de vista fílmico: los recurrentes como el 
Golden Gate, los singulares como el Holliwell Covered Bridge y los anónimos, 
cuya tipología sí es fílmica ya que el observador es capaz de asociar ese puente 
cinematográficamente anónimo con los condicionantes fílmicos y semióticos que 
ha percibido en puentes cinematográficos tipológicamente similares. 
• La sociedad de nuestra época, gracias a la fotografía y al cine, ha desarrollado 
mecanismos mentales que la llevan a adquirir con mayor facilidad imágenes 
representativas (o virtuales) de un objeto que imágenes reales del mismo.  
• Dicha adquisición puede deberse a una mayor simplicidad de lo virtual con 
respecto a lo real, pues el cuadro fílmico tiende a la síntesis, actuando como 
fragmento-resumen del todo-real. 
• También puede deberse a que la representación viene acompañada de un 
conjunto de signos, y por tanto esa imagen virtual presenta una semiótica que la 
completa. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
469 KRACAUER, Siegfried, Op. cit., p.112. 
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 5.2. LA RELACIÓN ENTRE CINE, ESPECTÁCULO E IMAGEN 
 En el que se repasa la evolución de la percepción del cine por parte de los 
espectadores. Ortega, o la masa frente al espectáculo. El hábito de mirar. La vocación 
del director en tanto que transmisor de imágenes. Debord y el espectador debordiano. 
La vigencia actual del cine realizado a partir de la década de 1960. 
 Como continuación del epígrafe anterior, quisiéramos ahondar en la importancia 
del cine en tanto que vehículo transmisor de imágenes y en la forma con que el público 
las percibe. Al fin y al cabo, lo que registran las cámaras son una serie de imágenes 
que, reproducidas a una velocidad determinada (mayor de 10 imágenes por segundo en 
todo caso, 24 a partir del sonoro como norma general), logran que el cerebro identifique 
movimientos. Su facilidad de reproducción y de difusión han provocado que el cine sea 
el gran comunicador e imaginador de nuestro tiempo, y si bien es cierto que 
posiblemente internet y las redes sociales sean actualmente los principales difusores de 
imágenes informativas, el cine conserva intacto su poder de transmisión. Asociamos 
internet con la transmisión de texto más imágenes, pero pensamos que la transmisión 
de vídeos de producción propia se encuentra aún poco extendida470. Del mismo modo, 
las redes sociales son la inmediatez, el fogonazo, el mensaje rápido (recordemos que 
Twitter limita sus mensajes a un máximo de 140 caracteres), mientras que el cine 
constituye un vehículo de mayor recorrido temporal y emocional, y presenta una enorme 
versatilidad, conservando -aún hoy- la capacidad de aunar espectáculo, realidad, 
fantasía y trascendencia. 
 Como decíamos en el apartado 4.3, los esquemas propuestos por el cine de 
Hollywood en la época dorada (1930-1960) comenzaron a mostrar un cierto 
anquilosamiento a lo largo de la década de 1960. Los espectadores, que tienen una 
concepción visual ya madura, demandarían una nueva forma de hacer cine y un 
acercamiento distinto de la cámara a la realidad. El espectador está agotado de la falsa 
realidad de las imágenes rodadas en estudio, y quiere un mayor realismo visual y un 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
470 Aun a riesgo de ser poco científico, hemos realizado un muestreo entre 200 "amigos" de Facebook. La 
práctica totalidad de ellos tienen álbumes de fotografías, de entre 100 y 1000 imágenes. Sin embargo, menos 
del 10% tiene vídeos compartidos, y quien los tiene lo hace en número de 1 a 5.  
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mayor dinamismo narrativo. Pero pensamos que antes de escribir sobre el cine que 
surge en esa década se hace preciso describir cómo ha ido evolucionando la mirada 
con la que el espectador ha percibido las imágenes fílmicas, desde el mismo origen de 
las mismas (y pese a la cierta aridez del camino que se recorre). Puesto que en este 
texto vamos a escribir sobre el New Hollywood, un movimiento que se desarrolla a 
finales de los 1960 y en los años siguientes, creemos necesario escribir sobre la gran 
revolución que supuso el cine de esa época con respecto a lo que se había hecho hasta 
entonces desde el punto de vista del espectador, que es el observador del paisaje 
fílmico. Sólo entendiendo las necesidades cinematográficas del público de 1960 
podremos comprender la voluntad de los directores que inician su carrera en esos años 
para mostrar la ciudad de una forma determinada. Y sólo analizando la forma en que los 
directores contemplan la ciudad podremos comprender la relevancia de los puentes en 
ese cine. 
  
  
La Varsovia de Ser o no ser (To be or not to be, Ernst Lubitsch, 1942) frente a la de El pianista (The 
pianist, Roman Polanski, 2002). Incluso los fotogramas similares -el ejército nazi desfilando por las 
calles derruidas- son mostrados de forma distinta, como se observa en la nitidez e iluminación del 
edificio del fondo y en la disposición de las ruinas, que en el primer caso pretenden llenar la pantalla 
para disimular la falsedad del resto de elementos 
 El cine, como vimos en el epígrafe 4.1 al escribir sobre algunos de sus pioneros, 
surge como un espectáculo de feria. Las exposiciones universales lo adoptaron en tanto 
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que novedad técnica, y no sería hasta algunos años después cuando ya podemos 
hablar de cine como espectáculo. En este sentido, y más allá de El nacimiento del 
Séptimo Arte que publicara Ricciotto Canuto, hay dos fechas anteriores que 
consideramos más relevantes si cabe de cara a la concepción del cine como 
espectáculo serio. Así, en 1907 aparecen las primeras críticas de cine, en el New York 
Dramatic Mirror y en el Moving Picture World471. Y un año antes, el Times de Londres 
incluye una sección de cine por vez primera (hasta entonces, el cine aparecía recogido 
como parte de las "actualidades"472 en la prensa escrita). Ambos hechos demuestran, a 
nuestro entender, que la sociedad comenzaba a entender el cine como un 
entretenimiento separado del ámbito ferial, como un ente independiente y con 
capacidad por sí solo de valerse como espectáculo autónomo frente al público, sin 
necesidad de estar incluido en un espectáculo de orden superior. Es ese el punto de 
partida que le llevaría a ser el arte más difundido, el más popular y por tanto el más 
capacitado para influir en el imaginario colectivo.  
 
Cabecera de The moving picture world de 1910 
 Así como internet ha supuesto en los últimos años la asunción de la idea de la 
aldea global, la irrupción del cine como espectáculo de masas supuso para el hombre 
una nueva forma de percibir el mundo que le rodeaba, además de esa revolución 
conceptual que debió suponer asumir la existencia de imágenes en movimiento. La 
asimilación que tenía que hacer el cerebro ante las imágenes era completamente 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
471 BURCH, Noël, Op. cit., p.138. 
472 Ibidem, p.111. 
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nueva, más allá de la concepción de la reproducción de imágenes como arte, que sí 
suponía dar una interpretación (artística) a un fenómeno ya conocido (el de las 
imágenes reproducidas473). Lo que ocurre es que ambas acciones se dieron casi 
simultáneamente, de modo que el cine -no sólo como proyección de imágenes, sino 
también como conjunto de imágenes que tenían voluntad de transmitir "algo"- se 
trasladó a la propia vida, a la forma de entender los tiempos y de percibir el mundo, y el 
espectador tuvo que aprender a procesar de golpe este novedoso fenómeno visual e 
iconográfico. Los experimentos del profesor John Wilson, del Instituto Africano de la 
Universidad de Londres474, constataron que el lenguaje fílmico no era tan sencillo como 
pensamos en una sociedad que ha incorporado el cine como elemento de 
comunicación, y así, los asistentes a sus experimentos no podían explicar con palabras 
de su propio idioma lo que habían visto en la pantalla475. Allan Casebier en su ensayo 
Film and Phenomenology de 1991 define al espectador de cine como análogo al sujeto 
trascendental descrito por el filósofo Husserl: separado de lo que percibe y capaz de 
entenderlo de modo objetivo y trascendental476, y Panofsky en 1927 llegó a relacionar la 
revolución del cine con el descubrimiento de la perspectiva en el Renacimiento477, 
puesto que la consecuencia más importante de la perspectiva no era el cambio en el 
realismo de sus imágenes ni el cambio en la experiencia óptica de la obra, sino el 
cambio provocado en la conceptualización misma del espacio.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
473 La irrupción de la fotografía como herramienta reproductora de la realidad supuso anteriormente un paso 
considerable en la historia de la percepción. Como dice Choay citando a Roland Barthes, la fotografía no 
compite con la pintura, ni tampoco va a "recusarla", pero sí introduce un nuevo concepto: "la referencia, que es 
el orden fundador de la fotografía", pues "entrega un nuevo orden de pruebas" CHOAY, Françoise, Op. cit., p.15. 
También encontramos referencias a la revolución fotográfica en un texto de Renzo Dubbini que indica que, 
gracias a la técnica fotográfica, "la mirada puede detenerse sobre fenómenos nunca observados", un fenómeno 
que nosotros también encontramos en el cine con respecto a los fenómenos en movimiento. DUBBINI, Renzo, Op. 
cit., p.277. Y en la misma línea se expresaba Walter Benjamin, quizá el primero que analiza la parajoda que 
permite que la técnica fotográfica, por medio de la reproducción y la reducción, nos facilita incluso un control 
intelectual sin precedente de las obras plásticas, e incluso mayor de las obras arquitectónicas, y defiende que la 
fotografía va a permitir una eficaz vía de acceso a la aproximación estética del patrimonio edificado. BENJAMIN, 
Walter, Sobre la fotografía, Pre-textos, Valencia, 2004, p.21. 
 474 Consistía en proyectar películas a grupos de indígenas que no habían tenido relación con el cine, analizando 
las reacciones que tenían al presentarles motivos de lo más diversos, desde ciudades occidentales a sus 
propias caras registradas pocos minutos antes. WILSON, John, "Film Literacy in África", Canadian 
Communications, vol 1, nº 4, Ottawa, 1961. 
475 VILLANUEVA, Darío, Op. cit., p.162. 
476 CAIRNS, Graham, El arquitecto detrás de la cámara. La visión espacial del cine, Abada editores, Madrid, 2007, 
pp.247-248. 
477 PANOFSKY, Erwin, Perspectives as symbolic form, Zone books, Nueva York, 1991, pp.30-31. 
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 El escritor Bèla Balazs en 1949 relacionó la forma nueva de entender el cine con 
el fenómeno de la filmación exterior, que define acertadamente como “la dramatización 
del fenómeno natural” 478 , indicando que dejaba una huella profunda en los 
espectadores, que habían aprendido a interpretar los fenómenos visuales con nuevos 
esquemas mentales y nuevas funciones cerebrales desarrolladas específicamente para 
percibir mejor los nuevos estímulos visuales479. También Noël Burch escribirá en 1991 
que el éxito del cine como industria del entretenimiento y como instrumento de 
instrucción de la sociedad procede "de la perfecta armonización entre el sistema de 
representación construido entre 1895 y 1929 y las estructuras inherentes al psiquismo 
occidental tal y como las formulan la teoría y la práctica psicoanalíticas"480, relacionando 
así la historia fílmica con la historia de la psicología y la percepción. 
 
Primer Nickelodeon construido como tal en Estados Unidos (Pittsburg, 1907) 
 Por otra parte, el concepto de masa (como sujeto colectivo que sintetiza la idea 
del comportamiento gregario de un sujeto colectivo en la sociedad, en oposición al 
comportamiento del sujeto individual) que tiene origen en distintas teorías políticas y 
económicas del siglo XIX, comienza a ser tratado como sujeto receptivo del arte a partir 
del siglo XX. Quizá el primero en hacerlo sea José Ortega y Gasset a través de distintos 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
478 CAIRNS, Graham, Op. cit., p.262. 
479 Ibiden, p.264; remite a BALAZS, Béla, Theory of the film. Denis Dobson, Londres, 1958. 
480 BURCH, Noël, Op. cit., p.274. 
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ensayos y artículos que reflexionan sobre la masa en tanto que receptora del fenómeno 
artístico y del espectáculo, y que entre otras cuestiones aborda la separación existente 
entre cultura superior y cultura vulgar en Europa, distinta en este punto a las culturas 
asiáticas. Dice Ortega en un artículo publicado en el diario El Sol en 1921 que "si se 
comparan las culturas asiáticas con las europeas, se advierte al punto que en aquéllas 
no hay apenas motivos ni principios que no sean comunes al vulgo y al erudito. La 
filosofía del sabio indio es en esencia la misma que la de los hombres indoctos de su 
raza. El arte chino emociona igualmente al mandarín que al «coolí» trashumante"481. No 
nos interesa aquí discutir sobre las diferentes perspectivas históricas de unas culturas y 
otras, pero de este texto deducimos que existe en el pensamiento de Ortega el 
conceptos de cultura vulgar frente al de cultura superior, y por tanto el de cultura de 
vulgo, o de pueblo, o de masa. Y pese a que Ortega suele citar obras musicales y 
literarias como ejemplos de sus reflexiones, sí parece en cambio que la masificación de 
la cultura está directamente relacionada con las artes reproductivas. Así lo indica Walter 
Benjamin, que escribe en 1937 que "el estudio concreto del arte de masas conduce 
necesariamente a la cuestión de la reproducción técnica de la obra de arte. «A cada 
época le corresponden técnicas de reproducción que están completamente 
determinadas (...). Éstas representan su posibilidad de desarrollo técnico y son en 
consecuencia [...] el resultado de las necesidades de la época»"482. El propio Benjamin 
escribirá también que "la industria del ocio refina y multiplica los tipos de 
comportamiento reactivo de las masas. Con ello las prepara para la transformación que 
opera la publicidad. La conexión de esta industria con las exposiciones universales está 
por tanto bien fundada"483, un texto que relaciona de nuevo el concepto social de masa 
con el de industria del ocio (esto es, espectáculo) y que nos dirige hacia la feria, el circo 
y otros espectáculos surgidos al calor de dichas exposiciones, como el propio cine.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
481 ORTEGA Y GASSET, José, "Musicalia", en El espectador, Biblioteca Nueva, Madrid, 1961, p.334.  
482 BENJAMIN, Walter, "Eduard Fuchs, coleccionista e historiador". Obras II, 2, Abada, Madrid, 2009, p.107. 
483 BENJAMIN, Walter, Libro de los pasajes, Akal, Madrid, 2004, p.219. 
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La masa como sujeto político o social en La libertad guiando al pueblo (Eugène Delacroix, 1830), y 
como sujeto receptor del espectáculo en la portada del poemario Todo el mundo está en otro lugar 
(Antonio Orihuela), ilustrada por Raulowsky 
 Las masas, por otra parte, no sólo van a aceptar rápidamente el cine como modo 
de ocio, sino que van a querer participar de él. Como escribe Mario Pezzella, en el cine 
"el espectador encuentra la imagen de aquello que no está ya en grado de ser, pero que 
todavía corresponde de modo absolutamente natural a su ideal del yo"484, y eso provoca 
según el italiano que el espectador se vea subyugado por las imágenes fílmicas. En 
parecidos términos, Antonin Artaud dirá que "el cine es esencialmente revelador de toda 
una vida oculta con la que nos pone directamente en relación. Pero esta vida oculta es 
preciso saberla adivinar"485. Y esa participación activa del espectador en la búsqueda 
de una vida oculta -y que como decía Pezzella, se encuentra en un estado idealizado- 
pensamos que sirve como motor de la apetencia humana por el fenómeno fílmico, que 
consiste al fin y al cabo en reproducir algo que ha sucedido. Encontramos también, en 
la época en que se está desarrollando el cine, otros hechos que muestran la querencia 
por la reproducción que nos tiene a nosotros por protagonistas. Pensamos que el 
fenómeno fílmico se encuentra cercano a La interpretación de los sueños de Freud 
(1900), o a esa gran ficción del recordar imaginada por Marcel Proust, En busca del 
tiempo perdido (1908-1922), cuya magdalena -un sabor, es decir, un sentido, y por 
tanto una imagen en el recuerdo que actúa como vínculo o condicionante- es el medio 
que permite reproducir una experiencia ya vivida, y por tanto registrada. La primera 
magdalena fue la cámara que registró la vivencia, y la posterior, la pantalla que 
reprodujo dicho registro. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
484 PEZZELLA, Mario, Op. cit., p.72. 
485 ARTAUD, Antonin, Op. cit., p.16.  
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Marcel Proust, por Mirian Luchetto 
 La apetencia que tendrá el espectador por el registro de hechos fílmicos es 
mostrada por Chaplin (ya aludimos a esta película cuando planteábamos el origen del 
paisaje fílmico, en el epígrafe 4.2) en su Carrera infantil de autos en Venecia de 1914. 
La comicidad de la película viene dada por el hecho de que Charlot pretende aparecer 
continuamente delante de una cámara que está tratando de filmar una carrera de 
coches (¡que tiene lugar en Venecia!), y que no lo consigue porque en los planos 
registrados siempre termina por aparecer la figura del vagabundo con bastón y bombín. 
El vagabundo quiere ser registrado, quiere aparecer en la película, quiere ser 
protagonista del espectáculo, y en esa posibilidad encontramos el motor expuesto en el 
párrafo anterior que lleva al espectador a acudir al cine, la mundanidad de lo registrado, 
la realidad registrada, que es también la realidad que puede vivir el propio espectador; 
una realidad posiblemente más perfecta -decía Pezzella- y que además puede 
mostrarse con más claridad y por tanto ser más legible -intuimos de Artaud-. La película 
de Chaplin cierra el círculo cuando, a mitad de metraje, aparece una segunda cámara 
que muestra cómo él se quiere poner delante de la primera. Se registra así el propio 
proceso de registro, se muestra a la sociedad cómo se hace cine, cómo una zona -
aquella en la que se pone Charlot- es filmada -lo que llamamos campo-, y cómo otra 
parte de la realidad no aparece -la segunda cámara, esa que nos permite observar la 
escena a nosotros, pero que no está dentro del campo de la primera-. Chaplin muestra 
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por tanto la trampa del cine. El espectador, desde ahí, es ya maduro porque ha visto el 
proceso de registro y la selección de la realidad que dicho registro produce.  
  
   
Fotogramas de Carrera infantil de autos en Venecia: Chaplin frente a la cámara 
 Con posterioridad a Ortega, quizá sea Guy Debord, fundador en 1952 de la 
Internacional Letrista, el autor que más ha relacionado ambos conceptos (espectáculo y 
masa), criticando el gregarismo que observa en la actitud de la mayor parte de la 
sociedad486. En efecto, Debord alerta sobre el peligro de que los estamentos de poder -
una minoría hábil y perversa487- logren acallar a la masa -una mayoría inocente-, que no 
es consciente de su poder en tanto que elemento de mayor tamaño en número. Para 
Debord, el sometimiento de la minoría a la mayoría viene dado por el espectáculo, que 
si bien puede englobar otros elementos como la televisión o la radio, está 
fundamentalmente referida al cine. Bajo nuestro punto de vista, espectáculo es igual a 
cine, en los términos en que Debord lo describe en La sociedad del espectáculo de 
1967488. 
 Pero antes de iniciar la crítica de la sociedad en su libro, Debord necesita definir 
qué es el espectáculo y cuál es la forma en que el espectáculo es percibido por la !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
486 Además de Debord, todo el movimiento situacionista (del que Debord fue promotor y teórico fundamental) 
tomó en consideración y analizó la idea de “sociedad del espectáculo” entre el año 1957 y 1972. Para 
comprender mejor la figura de Debord hemos encontrado útil el libro de Anselm Jappe, JAPPE, Anselm, Guy 
Debord, Anagrama, Barcelona, 1998. 
487 La interpretación de minoría hábil y perversa, y mayoría inocente son nuestros, no de Debord.  
488 Originalmente publicada en 1967 por Buchet/Chastel, Paris; hemos empleado la edición en castellano 
publicada por Pre-Textos. DEBORD, Guy, La sociedad del espectáculo, Pre-Textos, Valencia, 2008.  
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masa. Y eso es lo que nos interesa de cara a nuestra investigación. Así, el filósofo 
francés redactará una serie de sentencias que, a nuestro juicio, indican certeramente 
qué supone el cine para la sociedad, qué relevancia tiene para la vida y, en definitiva, 
qué supone, para la sociedad occidental, recibir información a través de una pantalla. 
Hemos optado por escribir las sentencias más significativas a nuestro entender, pues 
se valen por sí solas y constituyen una acertada radiografía de la percepción de la masa 
(término utilizado aquí, por nosotros, sin ningún tipo de connotación negativa), y luego 
las comentaremos en su conjunto.  
 Debord escribe lo siguiente489:  
• "Todo lo directamente experimentado se ha convertido en una representación". 
• "El espectáculo se presenta como la sociedad misma y, a la vez, como una parte 
de la sociedad y como un instrumento de unificación". 
• "El espectáculo no es un conjunto de imágenes sino una relación social entre las 
personas mediatizada por las imágenes".  
• "El espectáculo constituye el modelo actual de vida socialmente dominante".  
• En el mundo actual, "lo verdadero es un momento de lo falso".  
• "Lo que aparece es bueno, lo bueno es lo que aparece", así se presenta el 
espectáculo para la sociedad.  
• "Allí donde el mundo real se transforma en meras imágenes, las meras 
imágenes se convierten en seres reales, y en eficaces motivaciones de un 
comportamiento hipnótico".  
• "En el espectáculo, una parte del mundo se representa ante el mundo, 
apareciendo como algo superior al mundo (...). El espectáculo reúne lo 
separado, pero lo reúne en cuanto separado".  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
489 DEBORD, Guy, Op. cit., p.37-49. 
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 Como vemos, para Guy Debord, el cine está absolutamente presente en la 
mente de la sociedad. Se trata de un elemento que llega a ser equivalente de la 
realidad, de un elemento que puede sustituir a la realidad. Lo relevante, además, es que 
entonces la sociedad asume (y no por ello puede considerarse engañada, pues el 
espectador sabía perfectamente qué estaban mirando) que lo visto es un equivalente 
del mundo. No creemos en la segunda parte de los postulados de Debord, esos que 
indican que el espectáculo provoca la alienación de las masas. No, las masas son, en 
tanto que grupo, asimilables a la sociología de grupos, y eso es así antes de que 
existiera el cine. Cuando no había cine tampoco había revoluciones. El cine no sofoca 
revoluciones. El cine tampoco reprime, como piensa Debord, sino que estimula, motiva, 
ofrece nuevos modos de pensar y de actuar, enseña, muestra partes del mundo y 
realiza en ocasiones acertadas críticas. Los hombres solos ante el peligro, los Terry 
Malloy, Jefferson Smith, Virgil Tibbs, Espartaco o Erin Brockovich que en el cine han 
sido, son ejemplos de inconformistas que quitan la razón a Debord. El francés acierta al 
describir cómo el cine virtualiza y, durante la representación, logra ser equivalente de la 
realidad. Asimismo, acierta al decir que el espectáculo se muestra como un nivel 
superior a la realidad (un nivel superior al transmitir paisajes, pero también al transmitir 
cuestiones de índole moral), y también cuando establece que el espectáculo 
homogeneiza la idea transmitida a todo el grupo de espectadores. Pero esa idea 
transmitida, y aquí discrepamos con Debord, no tiene por qué ser alienante. 
 
Atticus Finch (Gregory Peck) en Matar a un ruiseñor (To kill a mockingbird, Robert Mulligan, 1962), 
votado como el mayor héroe de ficción del cine americano de la historia por el American Film Institute 
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 El peligro de que la sociedad (o la masa) se vea manipulada por las imágenes 
vistas en una pantalla ha sido no obstante alertado por diferentes autores. Mario 
Pezzella escribe que "el espectáculo cinematográfico asume la pátina de lo habitual"490, 
y que puede producirse por tanto una cierta ambigüedad desde el punto de vista 
ontológico, un punto en el que lo percibido puede ser cierto. También el ingeniero de 
telecomunicaciones y estudioso del fenómeno audiovisual Philippe Quéau sostiene en 
1995 que el mayor peligro de los avances en las técnicas audiovisuales consiste en 
"acabar considerando lo real como una extensión de los mundos virtuales"491. Y Jean-
Michel Valantin describe la efectiva alianza entre determinados estudios de Hollywood y 
el Pentágono492, denominándolo "cine de seguridad nacional"493. Esta particular alianza 
sí puede ser ejemplo de cine propagandístico y alienante dentro de una democracia (y 
será la tónica habitual en todo país carente de libertad de expresión), pero en esa 
misma democracia se han realizado numerosas películas críticas con la actitud del 
Pentágono cuando el director así lo ha considerado. Por tanto, concluimos, así como el 
espectador de cine de la época que vamos a analizar sí se corresponde con el 
espectador definido por Debord, el director de Debord no va a ser el director de la época 
que vamos a analizar. No pretenderá manipular al espectador, como veremos, sino que 
precisamente va a hacer uso de la libertad de la cámara para proponer cuantas visiones 
sobre un tema considere.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
490 PEZZELLA, Mario, Op. cit., p.39. 
491 QUÉAU, Philippe, Lo virtual. Virtudes y vértigos, Paidós, Barcelona, 1995, p.40. 
492 VALANTIN, Jean-Michel, Hollywood, el Pentágono y Washington. Los tres actores de una estrategia global, 
Laertes, Barcelona, 2008. 
493 Ibidem, p.22. 
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Los boinas verdes (The green berets, John Wayne, Ray Kellogg, 1968)494, o John Wayne como 
protector de los muchachos en Vietnam; y La chaqueta metálica (Full metal jacket, Stanley Kubrick, 
1987). Dos películas bélicas que ofrecen visiones opuestas de los mandos militares, como ejemplo 
de la libertad de cámara 
 Posteriormente, Jean Baudrillard o Umberto Eco han analizado una sociedad ya 
madura en su relación con el cine, describiendo cómo el espectador prefiere la realidad 
mediatizada -que el primero identifica con “simulacro” y el segundo con “hiperrealidad”- 
a la “realidad real”. Eco en particular indicará que la sociedad, además, prefiere lo irreal 
a lo real, en su descripción de Disneylandia. Pero será Paul Virilio, quizá, el autor que 
mejor condense la deriva actual del espectador debordiano: en Estética de la 
Desaparición de 1980 y en El horizonte negativo de 1984 -ya citábamos a Virilio en el 
capítulo 2- demuestra que el proceso de desintegración de lo real que comienza con el 
nacimiento de la fotografía ha alcanzado su más alta expresión con el vídeo y los 
multimedia. En definitiva, como también hacen Baudrillard o Eco, actualizará la 
definición de Debord, profundizando en la mayor virtualidad que los nuevos medios 
técnicos permiten, sin que ello signifique que los postulados debordianos hayan 
quedado superados. Por tanto, el cine realizado para el espectador debordiano es 
perfectamente asumible por parte del espectador actual. Existirá un desfase en cuanto !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
494 Valantin indica que el presidente Lyndon Johnson y John Wayne se pusieron de acuerdo para rodarla como 
apoyo al conflicto vietmanita, logrando éste financiación y medios suficientes por parte del Pentágono. Ibidem, 
p.29 
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a técnicas de virtualización, pero en esencia la ruptura que sí existió entre la época del 
cine mudo y el cine sonoro, o entre el viejo Hollywood y el New Hollywood de los 1960 
(y que veremos en el capítulo 8) no se produce entre el New Hollywood y la sociedad de 
la información y la informática que comienza en los 1980 y llega hasta nuestra realidad 
globalizada. Prueba de ello fueron los premios Óscar de 2012: de los cinco directores 
nominados en la categoría de Mejor Director, tres eran pertenecientes a la generación 
del New Hollywood (Martin Scorsese, Woody Allen y Terrence Malick). Este hecho 
demuestra -además de la capacidad de estos tres realizadores para integrar las nuevas 
técnicas fílmicas en su modo de hacer cine- que el espectador actual es continuador del 
espectador de 1960, y que las películas realizadas por los directores de esa época son 
perfectamente válidas para analizar la relación actual entre espectador, realidad física y 
realidad mostrada por el cine.  
 En definitiva, hemos visto cómo: 
• El cine es el principal vehículo transmisor de imágenes de nuestro tiempo, por su 
capacidad de aunar espectáculo, realidad, fantasía y trascendencia. 
• El cine como espectáculo serio tiene origen en 1906-1907, según atestiguan las 
primeras referencias de la prensa.  
• El lenguaje fílmico no fue asimilado inmediatamente por los espectadores: tuvo 
que pasar un tiempo antes de que la sociedad supiera en qué consistía el 
fenómeno cinematográfico. 
• El primer análisis del comportamiento de la masa frente al espectáculo fue 
realizado por Ortega, que responde así a la creciente masificación de 
determinadas artes debida a la reproductibilidad y a la estandarización del ocio 
surgida de las exposiciones universales.  
• La actitud inicial de la masa hacia el cine será la de asimilarlo como un registro 
idealizado de la vida que además permitirá descubrir aspectos ocultos de la 
misma.  
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• La madurez del espectador llega en la década de 1950, y es definida por 
Debord, que describe la actitud del espectador como receptor de una realidad 
virtualizada en un plano superior y preferible a la propia realidad, y que llega a 
manipularla ofreciendo una visión única -la del director- de la misma a un 
conjunto heterogéneo de espectadores.  
• La actitud del espectador actual, definida por Baudrillard, Eco o Virilio, 
profundizan en los postulados debordianos, pero no son rupturistas con ellos, 
por lo que el espectador actual es equivalente del espectador de los años 1960 y 
posteriores.  
• Por tanto, el cine realizado por los directores del New Hollywood,  que inician sus 
carreras realizando productos para el espectador de su tiempo, es una 
herramienta válida para establecer un análisis comparativo entre el espectador 
actual de la realidad fílmica y el observador actual de la realidad física. 
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 5.3. EL CINE, GRAN VIAJERO Y DESCUBRIDOR DE PAISAJES 
 En el que se define la relación entre el ciudadano y su entorno inmediato desde 
el punto de vista paisajístico, y de cómo el cine afecta a la reculturización del 
observador.  
 Decíamos en el epígrafe anterior que al espectador le gusta participar de la 
película que está viendo, y que mediante esa ficción logra además completar partes de 
su propia realidad vital. Incluso da la impresión de que al ciudadano medio occidental le 
atrae el ejercicio cultural de ser engañado por el cine, y que acude gustoso a las salas 
de reproducción cinematográfica para formar parte de una mentira verídica. Esto ocurre, 
decíamos, porque el espectador encuentra respuestas a interrogantes reales a partir de 
la ficción; también ocurre porque el entorno que envuelve a esa ficción es una realidad 
cercana a la suya, que contribuye a dar una pátina real a dicha ficción. Y el entorno (o la 
"localización fílmica") se pone de manifiesto así en tanto que entorno (o "localización 
verdadera") gracias a los signos que la narración va ofreciendo al espectador mediante 
el argumento que acompaña a las imágenes y al propio tratamiento formal de las 
imágenes de dicho entorno (que es un signo más al fin y al cabo). 
 Por otra parte, la apreciación estética por parte de un hombre, de su contexto 
vital habitual constituye un fenómeno que dista de ser inmediato, y el entorno territorial 
cercano le resulta, en principio, común y vulgar por la naturalidad con que aparece ante 
sus ojos: no en vano, cuando tomamos concienca de la existencia de nuestro hábitat a 
temprana edad, dicho hábitat ya está ahí, ni es misterioso ni tampoco cuesta dinero, 
trabajo o tiempo acudir a descubirlo. En este sentido, Alain Roger escribe que "la 
percepción de un paisaje (...) supone a la vez distanciamiento y cultura, una especie de 
recultura, en definitiva. Esto no significa que el campesino esté desprovisto de toda 
relación con su país y que no sienta ningún vínculo por su tierra, muy al contrario; pero 
este vínculo es tanto más poderoso porque es más simbiótico. Le falta, por tanto, esa 
dimensión estética que se mide, parece ser, con la distancia de la mirada, indispensable 
para la percepción y la delectación paisajísticas. El paisano es el hombre del país, no el 
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del paisaje"495. Roger está indicando que, para el habitante de un lugar, la conversión 
de ese lugar propio en paisaje no se da por la cercanía de dicho lugar propio, pues para 
descubrir un paisaje en un territorio se necesita esa curiosidad que, según Melot, es 
necesaria para convertir "todo objeto en imagen"496. Pero, además, esta ausencia de 
curiosidad apriorística del hombre por mirar intencionadamente su ambiente cercano 
creemos que no aparece únicamente en el lugar físico "primario" en que se desarrolla 
su vida, sino en todos los lugares que tienen semejanzas formales con dicho lugar 
"primario", y esa ausencia de curiosidad permanecerá en el observador hasta que se 
produzca un estímulo externo que le haga reconsiderar dicha conducta visual hacia 
todo el conjunto de lugares similares al lugar "primario". 
  
  
  
Imágenes de Barcelona en Todo sobre mi madre (Pedro Almodóvar, 1999). La llegada de Manuela 
en taxi permite abrir la ventana fílmica del espectador a la ciudad catalana: la Sagrada Familia, la 
Calle Allada Vermell, la plaza del Duque de Medinaceli, el Hospital del Mar o el Palau de la Música 
son algunos de los lugares que aparecen en esta película 
 Parece entonces deducirse, de ambos asertos, que el cine (que ofrece 
ambientes de todo tipo asociados a acciones singulares dentro de un argumento, y que !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
495 ROGER, Alain, Op. cit., pp.32-33. 
496 MELOT, Michel, Op. cit., p.85. 
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por tanto podemos calificar como de estimulantes -ya escribe Bonitzer que "el cine no 
refleja la realidad, sino que la inventa"497, y en esa fabulación absoluta encontramos 
esos estímulos, como bien ha demostrado la historia de la literatura desde la Odisea-) 
se convierte en un medio idóneo para descubrir al espectador las virtudes estéticas de 
las formas que visualiza cotidianamente, y que por ese fenómeno descrito por Roger, 
quizá carezcan de fuerza suficiente como para atraer por sí solas la atención de esa 
mirada curiosa melotiana que convierte el territorio en paisaje. El fenómeno del viajar 
mediante las imágenes fílmicas está presente en el cine desde su mismo origen (ya 
hablábamos de ello en el epígrafe 4.1, de la idea de Albert Kahn y de otros pioneros) y 
de hecho es todavía uno de sus atractivos. Incluso el crítico Giorgio Bergamini opinará 
que el ciudadano occidental prefiere este modo de viajar al viaje real, y así escribe que 
el viajero mitteleuropeo es un Ulises en batín, "alguien que querría navegar entre una 
butaca y una biblioteca, en el azul oceánico del atlas más que en el de las olas"498. En 
parecidos términos, José María García Escudero dice que cuando vemos cine lo que 
deseamos es salir del mundo en que vivimos, "refugiarnos en un mundo imaginario, 
escapar por unas horas a la aridez o al cansancio de nuestra existencia"499. Sin duda el 
espectador medio occidental conoce los paisajes terrestre más significativos gracias al 
cine (y más aún: conoce los paisajes urbanos más relevantes), pues no olvidemos que 
en el momento en que la imagen deja de ser documental y comienza a ser ficción 
aparecen los vínculos que el director establece entre historia y entorno visual, que serán 
además, los vínculos mínimos que el espectador establece con la película. Y esos 
vínculos (o signos añadidos por el director a los paisajes filmados) serán estímulos para 
que el espectador "descubra" un paisaje en el territorio filmado. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
497 Resultan sumamente interesantes las reflexiones que Bonitzer hace sobre la relación cine-realidad. BONITZER, 
Pascal, Op. cit., p.85. 
498 Leído en MAGRIS, Claudio, op. cit., p.21. Bergamini es un crítico de Il pícolo de Trieste, que escribió en el 
periodo 1960-1970. No hemos podido localizar el libro original. 
499 GARCÍA ESCUDERO, José María, Vamos a hablar de cine, Salvat, Madrid, 1970, p.15.  
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Después de los títulos de crédito, sobreimpresionados en diversas imágenes turísticas de la ciudad, 
se nos indica como una virtud de Vacaciones en Roma (Roman Holiday, William Wyler, 1953) el 
hecho de que fuera "fotografiada y grabada completamente en Roma, Italia" -en la imagen nº 6-. Un 
último rótulo advierte de que también hay partes rodadas en estudio, pero Cinecittá no dejaba de ser 
Roma, y por tanto no se estaba engañando al espectador en puridad 
 Por tanto, y como escribe Estrella de Diego, "está claro que buena parte de 
nuestra imagen mental del mundo deriva de la manera y de las formas a través de las 
cuales dicho mundo se presenta ante nuestros ojos"500. El cine, entonces, educa el 
sensorium humano y logra transmitir un determinado modo de ver un paisaje urbano 
hasta el punto de que nuestra San Francisco es la San Francisco fílmica, la de las 
cuestas vertiginosas, la de los tranvías, la de los terremotos, la de Alcatraz, la de las 
casas victorianas, la de la Universidad de Berkeley; la del Golden Gate. Gracias a la 
representación cinematográfica el ser humano moderno integra los paisajes en la propia 
vida cotidiana y en su mundo habitual, en vez de reconocerlos como un producto 
desconocido e inalcanzable. Como bien dice Ramírez, "nuestras limitaciones físicas han 
sido superadas por el cine, por los millones de imágenes de edificios y de cosas que 
este medio nos ha transmitido. Pese a que estas imágenes nos han llegado de un modo !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
500 DE DIEGO, Estrella, Op. cit., pp.29-30. 
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fragmentario, y van acompañadas por una multitud de complejas y difusas emociones, 
actúan de un modo poderoso en nuestro inconsciente colectivo"501; en definitiva, a 
través del adiestramiento perceptivo continuo que hemos descrito en los dos epígrafes 
anteriores, el hombre logra conocer y familiarizarse con todo tipo de paisajes del globo 
terráqueo502. Una actitud nada alejada de la conocida sentencia de Terencio, homo 
sum; humani nihil a me alienum puto503. Y una actitud, incluso, necesaria: como dice 
Fernández-Santos, "en los saltos de un punto a otro del planeta los hombres 
contemporáneos perdemos la conciencia del itinerario, y es precisamente el cine quien 
nos la devuelve, soñada"504. Ante la globalización, ante las ciudades iguales, ante los 
no-lugares contemporáneos de Marc Augé que nos ofrecen el ocio enlatado en centros 
comerciales idénticos de aire acondicionado y guardias de seguridad, en Estambul o en 
Miami, el cine nos ayuda a recordar (parece decirnos Fernández-Santos) los distintos 
hitos paisajísticos que nos permiten ordenar el paisaje terráqueo que conceptualizamos 
en nuestras cabezas. Ya hablaba el crítico Edgar Morin del cine en tanto que "sistema 
de ubicuidad integral que permite transportar al espectador a cualquier punto del tiempo 
y del espacio"505. Incluso nos facilita viajar al entorno cotidiano, a ese que permanece 
ignorado por nuestra mirada paisajística en nuestro itinerario diario hasta que el cine 
nos lo muestra provisto de encanto. Así, la calle común puede ser interpretada como un 
vibrante escenario en el que tiene lugar el sorprendente desarrollo de la vida de sus 
vecinos. Del mismo modo, la carretera se acabará convirtiendo en un espacio de 
libertad -quién no ha imaginado un viaje sin rumbo fijo, emulando a Thelma y Louise-. Y 
mediante el mismo mecanismo perceptivo cinematográfico, el puente común que vemos 
en una ciudad puede acabar erigiéndose en signo urbano, más que en mero hito 
paisajístico -que no es poco- después de que el cine haya mostrado un amplio catálogo 
de estímulos para que el espectador-obsevador-urbanita lo considere como tal.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
501 RAMÍREZ, Juan Antonio, La arquitectura... op. cit., p.1. 
502 PEZZELLA, Mario, Op. cit.. Pezzella emplea palabras similares para escribir sobre las máquinas.  
503 "Hombre soy, nada de lo humano me es ajeno". TERENCIO, Heautontimoroumenos (El atormentador de sí 
mismo), 77. 
504 FERNÁNDEZ-SANTOS, Ángel, Más allá del Oeste, Debate, Barcelona, 2007, p.171. 
505 MORIN, Edgar, Op. cit., p.62. 
!!290 
  
   
Thelma y Louise (Thelma & Louise, Ridley Scott, 1991) y el disfrute en la conducción, que otorga la 
libertad; también el protagonista de Náufrago (Cast Away, Robert Zemeckis, 2000) encuentra la 
solución a su desubicación conduciendo por carreteras desconocidas. El cine nos ha convencido del 
valor de "conducir sin rumbo fijo", y las agencias publicitarias han aprovechado el mensaje -como se 
observa en las imágenes 3 a 5506- 
 Por tanto, como conclusión, afirmamos:  
• El habitante de un lugar determinado no es capaz de apreciar fácilmente virtudes 
estéticas en las formas territoriales comunes que conoce desde su infancia.  
• Por tanto, para que el hombre aprecie virtudes estéticas en una forma territorial 
determinada (y por tanto, la mire paisajísticamente), se hace preciso la 
existencia de un estímulo. 
• El cine, por su condición de transmisor de imágenes asociadas a una ficción 
repleta de signos, sí es capaz de generar el estímulo necesario para que una 
forma territorial sea considerada estéticamente por parte del espectador.  
• Por ello, el cine es el gran descubridor de paisajes para el ciudadano medio 
occidental.  
• Por tanto, para el espectador medio occidental, numerosas formas territoriales 
son paisaje gracias a su presencia en el cine, pues éste logra que los territorios !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
506 En mayo de 2010, el 25º Festival Iberoamericano de la Comunicación Publicitaria El Sol premió al la 
campaña de BMW conocida como "¿Te gusta conducir?" como la "mejor de los últimos 25 años". El trabajo es 
de la agencia S,C,P,F. 
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empleados como localización cinematográfica se integren en la vida cotidiana del 
ciudadano-espectador. 
• Los signos que acompañan a los elementos territoriales cuando éstos son 
representados fílmicamente terminarán por traspasar la barrera de la pantalla de 
cine, y serán incorporados al elemento territorial real cuando sean observados 
físicamente en su realidad por el ciudadano-espectador. 
• Por ello los puentes, gracias al conjunto de signos de carácter fílmico que en 
ellos han vertido las películas vistas por un espectador, serán signos 
paisajísticos además de hitos paisajísticos: no sólo ordenarán el paisaje, sino 
que pueden llegar a conceptualizarlo por completo. 
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6 
EL PUENTE Y EL CINE  
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 6.1. EL PUENTE EN EL CINE. UNA VISIÓN GENERAL 
 En el que se realiza un breve repaso sobre el tratamiento del puente en los 
distintos momentos fílmicos ya descritos en el capítulo 4. Los pioneros, las sinfonías de 
ciudad, la época dorada de los estudios y la época posterior. El planteamiento de las 
posibles metodologías. 
 Los puentes son quizá las obras civiles más utilizadas por el cine, al margen de 
obras de carácter lineal como las carreteras o los trazados ferroviarios, cuya 
abundancia en el territorio les hace estar presentes de un modo continuo. En este 
epígrafe nos proponemos trazar un brevísimo esbozo de los puentes en relación con las 
etapas fílmicas descritas en el capítulo anterior, y se comprobará cómo el puente está 
presente en la imagen cinematográfica desde su mismo inicio; además, veremos que su 
evolución como elemento fílmico corre pareja a la propia evolución del cine con 
respecto a la representación del paisaje urbano, y deduciremos que los puentes son 
elementos sumamente apreciados por los directores. En los siguientes epígrafes 
repasaremos las distintas aproximaciones ya existentes al estudio de los puentes en el 
cine, y propondremos nuestra propia metodología (al unir esta información con la 
entresacada de los capítulos ya vistos). 
  
 New Brooklyn to New York via Brooklyn Bridge, nº 2 (Thomas A. Edison, 1899), tomado desde el 
metro neoyorquino; New York and Brooklyn Bridge from East River (Thomas A. Edison, 1903), 
rodado desde una barcaza 
 Así como veíamos que la ciudad está en el mismo origen del cine y que los 
puentes están en el mismo origen de la pintura paisajística, observamos que también 
aparecen puentes en los primeros documentos fílmicos de la historia, un hecho que 
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Alejándrez atribuye al movimiento que va aparejado a los entornos de las obras 
públicas507. El segundo documento fílmico de Louis Le Prince -y por tanto, de la historia- 
(el primero son unas imágenes de carácter privado rodadas en el jardín de su casa) es 
el ya mencionado El puente de Leeds (Traffic Crossing Leeds Bridge, 1888), y en él 
advertimos cómo el puente Leeds Bridge (William Barlow, Dyne Steel , 1730) actúa en 
tanto que elemento integrado en la trama urbana, hasta el punto de que la estructura no 
se aprecia con exactitud. También en una de las primeras reproducción privadas del 
cinematógrafo de los hermanos Lumiére (antes de la primera reproducción pública, la 
del 28 de diciembre de 1895 en el Salon Indien), uno de los fragmentos reproducidos es 
el Débarquement du congrès des photographes à Lyon508 (Louis Lumiére, 1895), que 
recoge un puente de Neuville-sur-Saône hoy ya desaparecido. De los Lumiére es 
también el ya mencionado Panorama de la llegada del tren a la estación de Perrache 
(1898), que recoge el puente Kitchener-Mastrand asimismo desaparecido. Encontramos 
otro testimonio del interés de los puentes como lugares vivos de la ciudad en Blackfriars 
Bridge (R.W. Paul, 1896), película pionera del cine británico de factura similar a la 
película de Le Prince, que sin embargo muestra ya la barandilla y la imposta del puente 
londinense. Finalmente, el pionero fílmico americano Thomas Alva Edison, realizaría un 
travelling cruzando el puente de Brooklyn, dando inicio a una relación entre puente y 
arte cinematográfico que ha hecho fortuna. El propio Edison realizaría más registros del 
puente en años posteriores.  
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
507 ALEJÁNDREZ PIÑUELA, Valentín J., "La obra civil y el cine", en Ingeniería y territorio nº 78. De la ingeniería y las 
otras artes I, CICCP, Barcelona, 2006, p.72. 
508 Se trata de un congreso de la unión de sociedades fotográficas, filmado el 11 de junio de ese mismo año 
1895. Fue reproducida en el Salons Monnier de la place Bellecour de Lyon en la sesión de clausura de dicho 
congreso. 
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El puente de Leeds (Louis Le Prince, 1888); Blackfriars Bridge (1896), de R.W. Paul; Débarquement 
du congrès des photographes à Lyon (Louis Lumiére, 1895); puente de cadenas de Neuville-sur-
Saône en una postal antigua, hoy ya desaparecido 
 Dentro de las sinfonías de ciudad encontraremos numerosas imágenes de 
puentes urbanos, ferroviarios o carreteros, generalmente repletas de usuarios o de 
vehículos. Sin embargo, consideramos fundamental la película El puente (De Brug, 
Joris Ivens, 1928), que muestra la versatilidad de un puente móvil existente en 
Rotterdam y que constituye una oda a la ingeniería civil509. En dicha película el puente 
es protagonista absoluto, y así, la primera imagen del film es el plano del alzado del 
puente, seguida de una estampa del puente construido. El siguiente plano es el de un 
individuo -intuimos que es el propio Joris Ivens- que está registrando con un aparato la 
imagen del puente, que nos remite al cine-ojo de Vertov y a la importancia del puente 
como lugar que mirar. A continuación hay un travelling del ferrocarril cruzando el tablero 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
509 En algunos foros de internet se especula con que Ivens estudió ingeniería; sin embargo en otras webs se 
indica que tiene estudios en economía, por lo que no nos atrevemos a afirmar ni una cosa ni la otra debido a la 
escasa verosimilitud que encontramos en estas fuentes. De estudiar ingeniería, se incorporaría a la lista de 
ingenieros (con o sin carrera finalizada) que terminaron por dedicarse a la dirección fílmica.  
!!298 
y una serie de planos de detalle que descubren vías, remaches, pilas y otros elementos 
constructivos. La película finaliza mostrando el mecanismo de elevación del tablero. 
   
   
Distintos fotogramas de El puente: el plano inicial, el puente, el director, la cámara, la vía y el apoyo 
del mecanismo de apertura, justo cuando se eleva la sección central del puente 
 En relación con la época dorada de los estudios, en la que predominaba el 
rodaje sobre decorados, los puentes constituían un elemento de difícil presencia fílmica 
por su complejidad y dimensión. Podemos considerar excepcional la presencia del 
Elevated del metro de Nueva York en el decorado de la calle neoyorquina estándar de 
la 20th Century Fox, junto a otros elementos del mobiliario de la ciudad, como paradas 
de autobuses, farolas o semáforos510. Sí cabe destacar que algunas producciones 
precisaban insertar algunas imágenes exteriores de una ciudad para ubicar la acción: 
tomando como ejemplo la ciudad neoyorquina -dado que era una ciudad muy fílmica y 
al tiempo muy alejada de Hollywood- vemos con frecuencia el puente de Brooklyn al 
inicio de películas como Arsénico por compasión (Arsenic and old lace, Frank Capra, 
1944); cabe destacar que el número inicial de Un día en Nueva York (On the town, 
Stanley Donnen y Gene Kelly, 1949) sí se rodó en la ciudad por la insistencia de sus 
directores a los productores, pero el resto de escenas ambientadas en la Gran Manzana 
se rodaron en estudio utilizando transparencias y otros artificios fílmicos. Había además 
algunas excepciones, como La reina de Nueva York (Nothing sacred, William A. 
Wellman, 1937) o Retrato de Jennie (Portrait of Jennie, William Dieterle, 1948), que sí 
se rodaron en la ciudad de los rascacielos. El caso de la otra ciudad pontífica por 
excelencia, San Francisco, se revelaría distinto, pues la cercanía del Golden Gate !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
510 RAMÍREZ, Juan Antonio, La arquitectura... op. cit., p.134. 
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llevaría a poder rodar in situ con protagonistas incluidos partes de la trama, pese a que 
en su mayoría están rodadas en estudio. Así ocurrirá con Vértigo (Alfred Hitchcock, 
1958) o con La senda tenebrosa (Dark passage, Delmer Daves, 1947), entre muchas 
otras. 
  
  
Fotogramas de Arsénico por compasión, Un día en Nueva York, La reina de Nueva York y Retrato de 
Jennie 
 En la época posterior, y con el regreso de las cámaras a las calles reales de la 
ciudad, el puente se convierte en uno de las localizaciones más recurrentes del cine, y 
su relevancia alcanzará incluso a los propios títulos de las películas, como el caso de 
Lulu on the bridge (Paul Auster, 1998), Cruzando el puente (Crossing the bridge, Mike 
Binder, 1992), Men of the bridge (Asli Özge, 2009), Un puente lejano (A bridge too far, 
Richard Attenborough, 1977), El puente de Remagen (The Bridge at Remagen, John 
Guillermin, 1969) o ¡Qué día tengo! (Don't Raise the Bridge, Lower the River, Jerry 
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Parish, 1967), sin olvidarnos de El puente sobre el río Kwai (The Bridge on the River 
Kwai, David Lean, 1957)511.  
    
Carteles de la películas Un puente lejano, El puente de Remagen, ¡Qué día tengo! y El puente sobre 
el río Kwai 
 Realizado este repaso, y llegados a este punto, observamos que a lo largo de los 
capítulos anteriores hemos indicado lo siguiente:  
• El paisaje es una construcción mental que relaciona un objeto con un espectador 
a través de un medio y generando unos vínculos. 
• El paisaje puede ser presentado en directo o a través de un medio. 
• El paisaje es necesario para el hombre, y éste se siente especialmente realizado 
en el ámbito urbano. 
• Dentro de la ciudad existen unos hitos que ordenan visualmente el paisaje; entre 
estos hitos destacan los puentes, que también son materia singular en la 
representación pictorica y la descripción narrativa. 
• El cine ha estado ligado a la ciudad desde sus mismos orígenes. 
• El cine es el medio fundamental de transmisión de imágenes a la sociedad, y 
ésta es especialmente madura ante esa transmisión de imágenes a partir de los 
años 1950.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
511 Indicamos, como vivencia personal, que toda aquella persona que ha mostrado interés por el estudio que 
llevamos a cabo, presentado informalmente como "investigación sobre el puente en el cine", nos preguntaba: 
"¿aparecerán Los puentes de Madison y El puente sobre el río Kwai, no?". Sin duda, se trata de las dos 
películas fílmicas por excelencia. 
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• El cine, durante los años 30, se recluyó en los estudios de Hollywood, y comenzó 
a salir a las calles a finales de los 50 y principios de los 60.  
• Los puentes, y en particular los puentes urbanos, fueron desde el origen del cine 
y hasta los años 30 uno de los motivos recurrentes de las cámaras, si bien 
fundamentalmente en películas de tipo descriptivo y semidocumental.  
 Tenemos ya todos los pasos previos realizados, tenemos ya la justificación de 
que, en efecto, el hombre cuando está en el exterior, mira y ve un paisaje, y esto lo 
hace especialmente en la ciudad porque se ve cómodo en ella, que es su hábitat, y en 
la ciudad precisa de hitos para una mejor comprensión del paisaje; además, al hombre 
le gusta mirar representaciones de lo que hay en el exterior, y en particular le gusta 
mirar a través del cine porque se ve reflejado en las tramas; le gusta el ejercicio activo 
de mirar y comprender esas imágenes especialmente pensadas y preparadas para su 
fácil y rápida comprensión. Y tenemos, por fin, que al hombre le gustan los puentes y le 
resulta agradable su relación con el paisaje, y esto se acentúa en la ciudad porque los 
puentes funcionan como hitos urbanos, que son las referencias que el hombre precisa 
para sentirse cómodo en la ciudad, e incluso los ingenieros hacen puentes especiales 
para la ciudad, preparados para la contemplación, para el avistamiento tranquilo 
durante el paseo. Y al hombre, además, le gustan los puentes porque vemos que al 
hombre-artista le ha gustado siempre representar puentes, le ha gustado leer sucesos 
que ocurren en puentes y le ha gustado, desde el mismo origen del cine, ver imágenes 
de puentes en la pantalla: por eso, también por eso, a los directores les gusta sacar 
puentes en la pantalla. El cine logra que todos los puentes hagan buena la inscripción 
que encontramos en Alcántara: pontem perpetui mansurum in saecula mundi512. 
 Por tanto, cabe aquí plantearse cómo podríamos abordar el estudio de los 
puentes en el cine. Para ello, nos remitiremos a los estudios que ya existen sobre el 
tema, que son fundamentalmente dos. Deduciremos posibles metodologías a partir de 
ambos textos, y propondremos la nuestra, diferente a las anteriores, que tomará no 
obstante elementos prestados de ellas. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
512 La traducción podría ser: dejo un puente que permanecerá por los siglos. 
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 6.2. PRIMER ANTECEDENTE: EL LIBRO "LA OBRA CIVIL Y EL CINE" 
 En el que se da a conocer el enfoque al tema desde el libro La obra civil y el 
cine, y se valoran las posibilidades metodológicas derivadas del mismo, desde el punto 
de vista de la ingeniería civil. 
 Una posible forma de estudiar los puentes en el cine es la de hilvanar 
determinados ejemplos e ir construyendo un discurso coherente a partir de dichos 
ejemplos. Se trata de la técnica empleada en el capítulo dedicado a los puentes incluido 
en el libro La obra civil y el cine. Una pareja de película513, única publicación en 
castellano sobre el tema. El libro, de excelente factura y redacción, mantiene un 
esquema que sigue vagamente el artículo de Chale Nafus que comentamos a 
continuación y no pretende tener un carácter científico, sino más bien divulgativo. 
Aparentemente no define una metodología, y el criterio de elección de las películas no 
parece regirse por una época, país de origen, director u otro tipo de criterio definido. 
Presenta dos singularidades que nos resultan atractivas.  
 De una parte, que además de los puentes cita dos de los espigones más 
célebres de la historia del cine, dándoles un significado particular. Consideramos 
acertada la identificación de los espigones en tanto que puentes desde el punto del 
análisis que estamos realizando, pues visualmente se comportan como tales y son 
también lugares en los que se producen signos fílmicos que podemos asociar con los 
puentes, como veremos posteriormente. 
  
Espigones mencionados en el libro: Érase una vez en América (Once upon a time in America, Sergio 
Leone, 1984) y Danzad, danzad, malditos (They shoot horses, don't they?, Sydney Pollack, 1969) 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
513 ALEJÁNDREZ, Valentín J., MAGALLÓN, Gorka, BISBAL GRANDAL, Ignacio, PEREÑA, Rubén M., Op. cit.. 
 
!!304 
 De otra, propone y resuelve una serie de problemas asociados a algunos 
puentes fílmicos empleando herramientas de cálculo. Concretamente, plantea el cálculo 
estructural del puente sobre el río Kwai, demostrando que efectivamente un puente 
construido con maderas tropicales y con esas dimensiones puede sostenerse ante el 
paso de un ferrocarril. En otro ejemplo, asociado con los puentes móviles, analiza 
mediante cálculos matemáticos si es posible desde el punto de vista de la mecánica 
clásica que el coche de los Blues Brothers (en Granujas a todo ritmo -The Blues 
Brothers, John Landis, 1980-) pueda saltar el puente levadizo de la East 95th Street de 
Chicago cuando éste ya se ha abierto, deduciendo que sí es posible hacerlo con un 
coche que circule a más de 66 km/h (el coche de la película, un Dodge Monaco Squad 
de 1974, podía hacerlo perfectamente). Deducimos de aquí que se puede aprovechar la 
presencia del puente en una película para analizarlo como obra ingenieril.  
 
 
Cálculos sobre el puente sobre el río Kwai, y salto del coche de los Blues Brothers, sobre el puente 
de la Calle 95, en Chicago 
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 Un posible método que recogiera la filosofía de La obra civil y el cine. Una pareja 
de película consistiría en tomar una serie de ejemplos representativos de la historia del 
cine y analizarlos bajo diferentes puntos de vista, investigando en profundidad tanto el 
puente real (incluyendo el estudio de la memoria y los planos del proyecto original y de 
las posibles modificaciones que hubieran existido) como el puente ficticio (incluyendo el 
estudio del storyboard y del pensamiento del director de la película -o del productor, si 
hablamos de cine anterior a los años 1950-). El objeto de estudio sería el puente como 
protagonista fílmico desde el punto de vista ingenieril, y en él cabría incluir aquellas 
estructuras que son construidas, alteradas o destruidas dentro del argumento. Por ello 
debería estar abierto a títulos de diferentes épocas, directores o países, y el criterio de 
elección de cintas a visualizar podría acotarse a partir de algún tipo de listado fílmico 
representativo de toda la historia de la cinematografía: los títulos más premiados, los 
más taquilleros o los mejores, dando por válida alguna de las listas más comunes 
existentes en cuanto a las mejores películas de la historia, como la del portal 
www.imdb.com o la del portal www.rottentomatoes.com, que daría pie además a 
evaluar la presencia de puentes relevantes en las películas más aclamadas de la 
historia. 
 Otra variante sería extender los cálculos realizados para el puente sobre el río 
Kwai a otros puentes construidos ex profeso para el cine (como la banda tesa de 
Indiana Jones y el templo maldito514), ahondando en la relevancia del puente en tanto 
que objeto de decorado, ya que aquellas películas que construyen un puente 
necesariamente lo acaban empleando en alguna escena, habida cuenta del gasto que 
su construcción implica. 
  
 
  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
514 ALEJÁNDREZ PIÑUELA, VALENTÍN J., Op. cit., pp.74-75. 
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 6.3. UN SEGUNDO ANTECEDENTE: EL ARTÍCULO DE CHALE NAFUS 
 En el que describe el ensayo The bridge in cinema de Chale Nafus, y se valora 
como opción metodológica. 
 El primer texto conocido (es, por tanto, precedente del anterior) que analiza los 
puentes desde el punto de vista fílmico es un largo ensayo515 aparecido en el año 2003 
en la página web de la Historic Bridge Foundation, de Austin, EEUU, firmado por Chale 
Nafus516. Este profesor y crítico publicó Celluloid Connections- The bridge in cinema, en 
el que proponía un acercamiento a los puentes fílmicos relacionando su presencia con 
el argumento que se desarrolla en la película. El ensayo propone agrupar los puentes 
por categorías, atendiendo a criterios de semejanza argumental y semiótica, resultando 
así un total de dieciséis categorías nafusianas. Hemos contactado con Nafus, y nos ha 
relatado cómo enfocó la investigación, analizando más de cien películas 
preseleccionadas en la que los puentes tuviesen una importancia especial en relación 
con el argumento. Además, nos ha alentado en la investigación que llevamos a cabo. 
 El criterio de elección de las películas para Nafus es, al igual que en el caso de 
La obra civil y el cine, sumamente aleatorio: el profesor americano -al que 
presuponemos un profundo conocimiento del grueso de la cinematografía mundial más 
relevante- seleccionó un número suficiente de películas como para poder ilustrar cada 
una de las categorías sin atender a criterios de época, director, movimiento fílmico o 
lugar de origen, concluyendo que cualquier otro puente fílmico no explicitado en su 
artículo podrá incluirse con seguridad en alguna de estas dieciséis categorías. A lo largo 
del ensayo, Nafus describe las categorías y propone una serie de ejemplos -dos o tres, 
por lo general- para ilustrar el significado de las mismas, detallando el argumento de 
cada ejemplo y justificando su inclusión en una categoría concreta. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
515 Su longitud es de unas 37.000 palabras. 
516 NAFUS, Chale, “Celluloid Connections: The Bridge in Cinema”, Historic Bridge Foundation, Austin, 2003. Chale 
Nafus ha trabajado como profesor de cine en Austin (Universidad de Nosthridge), Puerto Rico y Nueva York. En 
Austin, ha organizado unos 80 actos relacionados con el cine, desde conferencias hasta congresos, fundando 
en 1985 la Sociedad Fílmica de Austin, AFS, de la que en la actualidad es Director de Programas. Todas sus 
publicaciones están recogidas en la web de la AFS. Ha trabajado asimismo en distintas radios y televisiones de 
Texas como crítico de cine.   
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 De cara a una rápida comprensión de las categorías nafusianas, proponemos el 
siguiente cuadro-resumen, con un ejemplo esquemático en cada caso (los ejemplos no 
pertenecen necesariamente al artículo de Nafus, algunos de ellos son nuestros):  
 
Categoría Película ejemplo Descripción Fotograma 
1. Lugar de 
encuentro 
entre 
personas 
La historia de 
Eddy Duchin (The 
Eddy Duchin 
story, George 
Sidney, 1956) 
Eddy Duchin 
(Tyrone Power) y 
Chiquita (Victoria 
Shaw) se declaran 
su amor con el 
puente de 
Queensboro de 
fondo  
2. Transición 
a una nueva 
vida 
Crueles 
intenciones (Cruel 
Intentions, Roger 
Kumble, 1999) 
Sebastian Valmont 
(Ryan Phillipe) 
llega a la ciudad 
conduciendo un 
coche a lo largo de 
un viaducto al inicio 
de la película 
  
3. Lugar de 
muerte 
El Crack 2 (José 
Luis Garci, 1982)  
Germán Areta 
(Alfredo Landa) 
derrama las 
cenizas de su 
ayudante Moro 
(Miguel Rellán) 
sobre el 
Manzanares desde 
una pasarela 
  
4. Lugar de 
peligro 
Indiana Jones y el 
templo maldito 
(Indiana Jones 
and the temple of 
doom, Steven 
Spielberg, 1984)  
Indiana (Harrison 
Ford) se ve 
obligado a romper 
una de las cuerdas 
del puente para 
sobrevivir a la 
horda de salvajes 
que amenaza con 
matarlo 
 
5. Lugar de 
puerta hacia 
el peligro 
El maquinista de 
la General (The 
General, Buster 
Keaton, 1927) 
La locomotora 
atraviesa distintos 
puentes durante 
una persecución, 
encontrando 
diversas trampas 
en ellos 
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6. Escenario 
bélico 
El puente (Die 
Brücke, Bernhard 
Wicki, 1957) 
Durante la II Guerra 
Mundial un grupo 
de adolescentes 
teutones se conjura 
para defender un 
pequeño puente 
situado en su 
localidad 
 
7. Juguete 
para criaturas 
de ciencia 
ficción 
Spiderman (Sam 
Raimi, 2002) 
Spiderman muestra 
las posibilidades de 
su tela de araña 
sobre el puente de 
Queensboro 
 
8. Lugar 
político 
Funeral en Berlín 
(Funeral in Berlin, 
Reino Unido, 
1966)  
Harry Palmer 
(Michael Caine) en 
el Berlín dividido, 
intercambia un 
ataud entre ambas 
zonas sobre el 
Glienicke Brücke  
9. Elemento 
para expandir 
imperIos 
Gandhi (Richard 
Attemborough, 
1982) 
Gandhi (Ben 
Kingsley) realiza un 
viaje en tren desde 
el que observa los 
paisajes y gentes 
para los que él 
pretende la 
independencia. El 
puente representa 
al colonialismo 
inglés en la India 
 
10. Lugar de 
trabajo 
El puente sobre el 
río Kwai (The 
bridge on the 
River Kwai, David 
Lean, 1957) 
La película 
pontificia por 
excelencia muestra 
cómo se hace una 
obra: cómo han de 
conjugarse 
equipos, cómo 
buscar materiales, 
cómo realizar una 
planificación, 
pensar un proyecto 
estructuralmente 
válido, pensar en la 
secuenciación y 
especialización de 
los trabajos, etc.  
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11. Excusa 
para obtener 
beneficios 
financieros 
Jaane Bhi Do 
Yaaro (Kundan 
Shah 1983)  
Uno de los 
mayores 
constructores de 
Bombay, Tarneja 
(Pankaj Kapoor) 
intenta sobornar al 
Comisionado 
Municipal D'Mello 
(Satish Shah) para 
obtener un contrato 
de obras 
relacionadas con la 
demolición de un 
puente  
 
12. Símbolo 
de ciudad o 
lugar 
Tú y Yo (An affair 
to remember, Leo 
McCarey, 1957) 
El puente de 
Westminster, junto 
con el Parlamento y 
el Big Ben, nos 
sitúa en Londres al 
inicio de la película  
 
13. Escollo 
cultural 
Cop Land (James 
Mangold, 1997) 
Los policías de 
Nueva York cruzan 
el Puente George 
Washington, que 
une Manhattan con 
Nueva Jersey como 
lugar que separa 
no sólo 
jurisdicciones 
policiales, sino 
formas distintas de 
entender la vida 
 
14. 
Representació
n de poder 
El honor de los 
Prizzi, (Prizziʼs 
honor, John 
Huston, 1985) 
El poder de Charlie 
Partanna (Jack 
Nicholson) se 
representa con las 
vistas de su terraza 
a los puentes de 
Brooklyn y 
Manhattan 
 
15. Conexión 
con otros 
tiempos y 
lugares 
Lulu on the Bridge 
(Paul Auster, 
1998)  
El Ha'penny Bridge 
de Dublín y una 
piedra mágica 
residen sólo en la 
imaginación de 
un moribundo, Izzy 
Maurer (Harvey 
Keiter). La la piedra 
tiene que volver al 
agua para que Izzy 
pueda morir 
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16. Escenario 
de 
documentales 
Cruzando el 
puente: los 
sonidos de 
Estambul 
(Crossing the 
Bridge: The 
sound of Istanbul, 
Fatih Akin, 2005) 
Un músico sale en 
busca de la 
diversidad musical 
de la ciudad, 
enlazando a través 
de los puentes del 
Bósforo las 
músicas europeas 
y asiáticas  
 Del ensayo de Nafus y sus categorías quisiéramos destacar las siguientes 
características: 
• Identifica una relación nítida entre la presencia del puente en la pantalla y el 
argumento que se desarrolla en sus inmediaciones. 
• Propone además que el puente puede tener un total de dieciséis significados 
fílmicos distintos. 
 Pensamos que para poder definir una metodología a partir de Nafus únicamente 
se precisaría definir el objeto de análisis (es decir, definir un conjunto de películas sobre 
el que trabajar). Igualmente, da pie para idear una posible relación entre el puente como 
signo fílmico y el puente como elemento ingenieril. Por ello, a continuación definiremos 
una propuesta metodológica que aúne ambos campos, el ingenieril a partir del paisaje y 
el fílmico a partir de la elección de una muestra de películas pertenecientes a una 
corriente histórica concreta. 
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 6.4. UNA PROPUESTA METODOLÓGICA PARA ANALIZAR LOS PUENTES 
FÍLMICOS 
 En el que se concreta la propuesta metodológica para realizar un análisis de los 
puentes fílmicos acotado a una época.  
 En el punto 1.3, que definía el método seguido en la investigación, dejábamos 
una ventana abierta al capítulo 6 para concretar una propuesta metodológica que nos 
permitiera profundizar en el estudio de los puentes fílmicos. En dicho apartado 
expresábamos nuestra voluntad de describirlo después de haber desarrollado el 
aparato teórico concerniente al paisaje, a los puente urbanos y a la descripción de la 
relación entre cine y ciudad desde el punto de vista de la percepción; además, ya 
indicábamos que tendríamos en consideración los textos que habían tratado nuestro 
tema con anterioridad, pues ambos presentan ideas sumamente útiles. Así, recopilando 
lo expuesto anteriormente, el método que nosotros propongamos habrá de asumir las 
condiciones siguientes:  
• Debe tener en cuenta el componente ingenieril y el componente fílmico, 
coligando así la doble condición de espectador cinematográfico y de peatón que 
tiene el ciudadano medio occidental. 
• Debe incluir los puentes de todo tipo (e incluso los piers, como ya se justificó en 
el apartado 1.5). 
• Debe considerar la presencia del puente en relación al desarrollo argumental de 
la película. 
 Asimismo, consideramos que tanto el ensayo de Nafus como el libro coordinado 
por Alejándrez presentan una carencia significativa: el hecho de que no se acota el 
objeto de estudio. En efecto, como hemos mostrado en los capítulos 4 y 5, ni todas las 
épocas fílmicas son iguales ni el mecanismo perceptivo de la sociedad ha sido el mismo 
a lo largo de los años. Por ello, si tomamos todas las películas de la historia del cine 
como objeto de nuestra investigación estaremos haciendo una recopilación de ejemplos 
cinematográficos sin más; como nuestro propósito es el de obtener conclusiones sobre 
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el modo en que el espectador de cine actual observa los puentes urbanos, y en cómo 
esta percepción afecta con posterioridad a la visión que el peatón tiene de los puentes 
en un contexto urbano -objetivo, cabe decir, que los antecedentes expuestos no 
pretendían-, no podremos situar todas las películas de cine en el mismo orden de 
importancia. Es decir, que el trabajo de investigación debe acotar las películas 
empleadas como herramienta de trabajo conforme a un criterio definible y que 
comprenda una cierta unidad desde el punto de vista del espectador. Puesto que 
nuestra investigación toma como observador de paisajes al espectador de cine de 
nuestro tiempo (no necesariamente del cine de nuestro tiempo), y dado que este 
espectador actual no es el espectador de los años 1910 ó 1940 -por ejemplo-, sólo 
debemos considerar algún conjunto de películas cuyo tratamiento del paisaje (dentro de 
una concepción de un lenguaje cinematográfico determinado) pueda ser asumida por el 
espectador actual.  
 La investigación que llevaremos a cabo en los apartados 7.8, 7.9 y 7.10 - y que 
se apoya en los capítulos 4 y 5- expondrá que el cine puede ser dividido en tres 
grandes épocas atendiendo a la relación entre el espectador, la realidad y la imagen 
fílmica. Indicaremos además que el espectador actual -que se encuentra en la tercera 
época- sí puede asumir como realidad fílmica aquellas películas rodadas durante la 
segunda etapa. Además, dado que es a partir de esa segunda época cuando el director 
se convierte en responsable último de la parte visual de la obra, al elegir las películas 
objeto de nuestra investigación optaremos por seleccionar filmografías completas de 
unos determinados directores.  
 Por otra parte, y como pretendemos comprobar hasta qué punto la visión del 
espectador de cine se corresponde con la visión que tiene el peatón urbano, pensamos 
que el estudio exige que tomemos en consideración un grupo de películas que estén 
relacionadas con el ámbito cultural y visual en el que se encuentra inmerso dicho 
peatón. Entonces, una vez escogido el conjunto de películas objeto de la investigación 
(que pertenecerán como decimos a un director o una serie de directores), debemos 
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investigar sobre el entorno cultural y visual en que se mueven 517 ; asimismo 
indagaremos sobre los posibles lazos que unen la existencia de los puentes de un 
director con su modo de entender el cine bajo distintos puntos de vista: desde las 
cuestiones personales a las relacionadas con la técnica fílmica o la escenografía 
utilizada. De este modo tendrá sentido analizar un paisaje a través de un medio como el 
cine. Decíamos a lo largo del capítulo 2 -y en otros puntos del trabajo, quizá de un modo 
abusivo- que el paisaje es una construcción mental compuesta por observador, 
territorio, vínculos y medio: cuanto más sepamos acerca de los vínculos que unen al 
responsable de la cámara con el objeto territorial que reproduce -los puentes, en 
nuestro caso- más aquilataremos nuestras conclusiones. 
 Concretando estas ideas y adaptándolas a nuestro caso, vemos que hemos 
cumplido con gran parte de la primera premisa que nos exigíamos al inicio de este 
punto518 , puesto que hemos analizado ya los puentes urbanos atendiendo a sus 
características -hemos dicho asimismo que el problema paisajístico es un problema 
ingenieril-; también en el capítulo 5 hemos definido la relación existente entre el 
espectador fílmico y el peatón urbano. Resta entonces concretar un objeto de 
investigación cinematográfico (es decir, un conjunto de películas) y analizar las 
relaciones existentes entre el argumento y los puentes (y embarcaderos) que en 
distintos momentos pueden aparecer en dichas películas. 
 Hemos decidido tomar como objeto de estudio las filmografías completas de una 
serie de directores del New Hollywood, puesto que se trata de un movimiento artístico 
del cine occidental no perteneciente a la primera época del cine (por lo que así 
podremos tomar como espectador tipo a un occidental de nuestro tiempo). Además, 
ahondaremos en el caso concreto de uno de sus directores, Woody Allen. Esta decisión 
puede justificarse por cuestiones de extensión, de disponibilidad de fuentes y de 
representatividad: de extensión porque un estudio concreto y profundo de más de un !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
517 Este método va en la línea del positivismo de Hyppolyte Taine, que plantea que una obra de arte no puede 
ser considerada como un hecho aislado, y que entiende la historia del arte como historia de la cultura, entrando 
en el marco histórico fundamentalmente; Jacob Burckhardt o Aloïs Riegl seguirían también esta línea al asumir 
que las formas artísticas están condicionadas por una particular visión de mundo. Del mismo modo, Arnold 
Hauser, Pierre Francastel y Walter Benjamin profundizarían en la importancia del entorno sociológico para 
comprender el devenir del arte en una época y en un lugar determinado. 
518 Recordemos: "Deberá tener en cuenta el componente ingenieril y el componente fílmico, coligando así la 
doble condición de espectador cinematográfico y de peatón que tiene el ciudadano medio occidental". 
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director supondría no una, sino varias Tesis Doctorales; de disponibilidad de fuentes 
porque no existe un corpus bibliográfico de ningún director comparable al dedicado a 
Woody Allen; de representatividad porque -como describiremos en el capítulo 9- se trata 
del director de esa época que ha empleado los puentes con mayor recurrencia en sus 
películas (si bien reconocemos que Brian de Palma o Dennis Hopper podrían acercarse 
a él). No obstante, sí hemos realizado el ejercicio de visualizar las filmografías 
completas de un número suficientemente representativo de directores del New 
Hollywood. El objetivo perseguido era el de extraer conclusiones que complementaran a 
las que pudiéramos obtener del conjunto de películas de Woody Allen. 
 Somos conscientes de que en realidad estamos proponiendo dos acercamientos, 
uno que podría titularse "los puentes en el New Hollywood" y otro que podría titularse 
"los puentes en Woody Allen". Ambos pueden tomarse como modelos distintos -pero 
que guardan cierta similitud- para enfrentarse al análisis de un elemento urbano a partir 
del cine, desde el punto de vista de un movimiento cinematográfico o desde el punto de 
vista de un director.  
 Al tomar el New Hollywood como objeto de estudio vamos a repasar sus 
orígenes, sus influencias y características desde el punto de vista visual y los directores 
que conforman el grupo; justificaremos también las razones que sustentan el hecho de 
que el espectador de la actualidad puede asumir este material fílmico como vía para 
relacionarse con el paisaje urbano real. En cuanto al estudio concreto de las películas, 
en primer lugar hemos visionado todas las cintas; a partir de ese visionado realizamos 
una clasificación en categorías parecida a la que propone Nafus, con distintos ejemplos 
representativos de cada una de ellas (subrayamos que estas categorías las hemos 
establecido después del visionado, atendiendo a lo encontrado); finalmente 
estableceremos unas conclusiones y trataremos de dar respuesta a las distintas 
preguntas que nos hacíamos al inicio de esta investigación519. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
519 Encontramos en esta idea nafusiana de categorizar por simbologías ecos de la aproximación iconológica de 
Ernst Gombrich, que llevaba al profesor austriaco a concebir la historia del arte como una disciplina de 
interpretación de los símbolos presentes en el arte, que incluía aproximaciones al psicoanálisis en el análisis de 
lo simbólico y a la Gestalt en su análisis de los procesos perceptivos del arte, sin desdeñar los condicionantes 
culturales del público a la hora de valorar la obra de arte. GOMBRICH, Ernst, La imagen y el ojo. Madrid, Alianza, 
1987.  
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 Cuando tomemos a Woody Allen como objeto de estudio vamos a repasar los 
distintos datos relativos a su vida y a sus películas (como hemos definido ya todo lo 
concerniente al movimiento fílmico en el que se engloba su carrera, no necesitaremos 
volver a repetir dicha información, aunque si no lo hubiéramos descrito previamente 
tendríamos que hacerlo también) 520. Gracias a la existencia de abundante bibliografía, 
podremos ir un paso más allá y tratar de encontrar en sus circunstancias personales y 
en la concepción escénica y fotográfica de su obra algún tipo de justificación para la 
reiterada aparición de los puentes en las películas que él ha firmado. En relación con el 
conjunto de estructuras que observamos en sus películas, optaremos por explicar todas 
y cada una de las escenas en las que aparezcan puentes, ignorando en este caso la 
división en categorías -una herramienta que consideramos útil para un número 
cuantioso y variado de películas, pero que puede resultar poco apropiada para un 
número menor de títulos que además, al estar rodados por una sola persona, 
presentarían un número menor de categorías posibles-.  
 Señalamos que la metodología de Allen presentará el clásico problema asociado 
al método de la instancia creadora: ¿podemos saber con exactitud la voluntad del 
artista, su intencionalidad? José Fernández Arenas sostiene que un rasgo inherente al 
objeto artístico es "la intención de su autor de comunicar algo"521, por lo que quizá nos 
equivoquemos en la interpretación, pero no en la asunción de que el artista sí pretende 
transmitir algo. Y en esta línea, como bien señala Umberto Eco, "es indiscutible que el 
pensamiento de los seres humanos funciona a partir de juicios de identidad y de 
semejanza. (...) Toda cosa tiene relaciones de analogía, contigüidad y semejanza con 
cualquier otra cosa"522. Así, nosotros mostraremos la indudable querencia que tiene 
Allen por los puentes y acto seguido, asumiendo que él tiene una voluntad de transmitir 
algo con ellos, trataremos de averiguar los códigos simbólicos que encierran. Y en 
cuanto a la justificación de la repetitiva existencia de puentes en su filmografía, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
520 Seguimos así a Ángel Luis Hueso, que escribe que el estudio de un director pasa por situar su figura en el 
cuadro general del cine de su país (más allá de algunas singularidades que destacan al margen de su entorno); 
por conocer sus ideas e ideales artísticos del autor (si se le puede englobar en una escuela o un grupo 
cinematográfico); por conocer el lugar en que se sitúa su evolución humano-vital; y por saber sus condicionantes 
económicos si éstos le condicionan la obra. HUESO, Ángel Luis, El cine y la historia del siglo XX, Universidad de 
Santiago de Compostela, Santiago de Compostela, 1983, pp.56-58. 
521 FERNÁNDEZ ARENAS, José, Teoría y metodología de la historia del arte, Barcelona, Anthropos, 1984, p.24. 
522 ECO, Umberto, Cultura y semiótica, Círculo de Bellas Artes, Madrid, 2009, p.63. 
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indagaremos en las posibles causas desde una aproximación interpretativa, asumiendo 
así la imposibilidad de encontrar la verdad en esta operación de lectura e interpretación. 
Ya dijo Eco -como explicamos en el apartado 7.6- que ni siquiera el autor podía saber 
con certeza las causas que originan su propia obra.  
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7 
EL NEW HOLLYWOOD  
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 7.1. EL NEW HOLLYWOOD. DEFINICIÓN 
 En el que se define qué es el New Hollywood y se apuntan las principales 
características: la relevancia del director y la ruptura con el pasado. 
 
"El New Hollywood fue una larga fiesta: todo lo viejo era malo, todo lo nuevo era bueno. Nada era 
sagrado, todo estaba disponible. Fue, de hecho, una revolución cultural al estilo americano"523 
 El New Hollywood (literalmente en español, Nuevo Hollywood, y que es 
designado a veces como Post-classical Hollywood o American New Wave) fue un 
movimiento cinematográfico que tuvo lugar en Estados Unidos entre los años 1960 y los 
1980. Durante el mismo surgen una serie de directores que pretenden imponer sus 
propios criterios estéticos frente al rigor imperante en el sistema de estudios 
hollywoodiense, hasta entonces gobernado por ejecutivos y productores. Estos 
directores lograrán realizar películas con temas cercanos a la vida corriente, empleando 
para ello novedosos lenguajes cinematográficos, que están a su vez influidos por las 
vanguardias fílmicas europeas. En el New Hollywood, por último, el director se convierte 
en el máximo responsable de la película, y por tanto, en su autor. Las decisiones más 
trascendentes le corresponderán a él, desplazando así a la clásica figura de 
productores como David O. Selznick o Samuel Bronston. 
  
David O. Selznick, junto a Margaret Mitchell y el reparto de Lo que el viento se llevó (Gone with the 
wind, Victor Fleming, 1939). Selznick fue responsable completo de la película, que conoció cuatro 
directores más durante la fase de rodaje: Reeves Eason, Sam Wood, William Cameron Menzies y 
George Cukor, además de Victor Fleming. En la otra imagen, Samuel Bronston junto a Ramón 
Menéndez Pidal y Charlton Heston, durante el rodaje de El Cid (The Cid, Anthony Mann, 1961) 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
523 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.12.  
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 Según Ángel Comas, este periodo constituye la última edad de oro del cine 
norteamericano, e indica que “sus películas constituyen un interesante legajo de duras 
críticas contra las consecuencias de la política del establishment”524, con historias que 
no suelen tener finales felices, protagonizadas por gente normal525. Este periodo es 
también calificado de edad de oro por uno de los directores que surgieron de él, Martin 
Scorsese, pues según razona, durante los años 1970 se podían ver en un mismo cine y 
en la misma época, películas de directores como Robert Altman, Francis Ford Coppola, 
Steven Spielberg o George Lucas526. El propio Spielberg recuerda que "en los setenta 
se levantó por primera vez una especie de restricción a la edad; a la gente joven se la 
dejó pasar con toda su ingenuidad y su sabiduría, y con todos los privilegios de la 
juventud. Fue una avalancha de grandes y nuevas ideas, y por eso fue una década 
crucial"527. 
 Esa sensación de cambio de generación viene fundada en la asunción por parte 
de los directores, como decíamos antes, de que eran auténticos artistas. Los grandes 
directores hasta la fecha, como John Ford o Howard Hawks, se consideraban a sí 
mismos meros asalariados, pagados para fabricar entretenimiento, narradores de 
historias. Por el contrario, los directores del New Hollywood no tuvieron el menor reparo 
en ponerse "el manto de artista, ni evitaron desarrollar un estilo personal que 
distinguiera su obra de la de otros directores"528. Sin embargo, estos realizadores no 
tenían una vocación revolucionaria ni política, y sólo pretendían realizar un cine 
diferente con el que llegar a un público también diferente. Incluso sus películas eran 
muy distintas entre sí, por lo que no podría hablarse de una línea estética definida529 ni 
tampoco de una ideología política única para todos. Prueba además de esa ausencia de 
rebeldía es que lograron cambiar el sistema de estudios, pero no quisieron destruirlo 
sino, sencillamente, transformarlo para encontrarse cómodos en él. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
524 COMAS, Ángel, Los fabulosos años del New Hollywood, T&B Editores, Madrid, 2009, p.13. 
525 Ibidem, p.13. 
526 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.11.  
527 Ibidem, p.12.  
528 Ibidem, pp.13-14.  
529 COMAS, Ángel, Op. cit., p.13. 
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Repasando la cartelera de 1975 encontramos películas de Milos Forman (Alguien voló sobre el nido 
del cuco -One Flew Over the Cuckoo's Nest-), Stanley Kubrick (Barry Lyndon), Robert Altman 
(Nashville), Steven Spielberg (Tiburón -Jaws-), John Schlesinger (Como plaga de langosta -The Day 
of the Locust-), Hal Ashby (Shampoo), Sydney Pollack (Los tres días del cóndor -Three days of the 
condor), Woody Allen (La última noche de Boris Grushenko -Love and death-), Peter Bogdanovich 
(At Long Last Love), Arthur Penn (La noche se mueve -Night Moves-), Norman Jewison (Rollerball) o 
Sam Peckinpah (Los aristócratas del crimen -The killer elite-) 
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Créditos de Sabrina (Billy Wilder, 1954), Encadenados (Notorious, Alfred Hitchcock, 1946) o La 
diligencia (Stagecoach, John Ford, 1939), frente a Infiltrados (The Departed, Martin Scorsese, 2006), 
Target, agente doble en Berlín (Target, Arthur Penn, 1985) o Sangre y Vino (Blood and wine, Bob 
Rafelson, 1996). Las películas de los directores del New Hollywood, y las posteriores a ellos, son 
"una película de...". Las películas anteriores están "dirigidas por...". Incluso la "Encadenados de 
Hitchcock", recuerda a continuación que es un producto de Selznick 
 Existen diversos textos sobre el ambiente vivido en el entorno de la industria 
fílmica durante esos años, y en los epígrafes siguientes desarrollaremos a partir de ellos 
las causas de la aparición de este movimiento y las características comunes a los films. 
Del mismo modo, intentaremos definir quiénes formaron parte de este movimiento y qué 
años abarcó. 
 Es decir, que: 
• El New Hollywood es un movimiento cinematográfico que tuvo lugar en Estados 
Unidos entre los años 1960 y los 1980, caracterizado por la aparición de una 
mayor libertad con respecto a la época de los estudios. 
• En el New Hollywood el director pasará a ser el principal responsable de la 
película, y el promotor de las decisiones más trascendentes. 
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 7.2. CAUSAS QUE PRODUJERON LA APARICIÓN DEL NEW HOLLYWOOD 
 En el que se analizan las causas sociológicas, económicas, técnicas, 
tecnológicas y culturales que provocan la aparición del New Hollywood.  
 El sistema de estudios que imperaba en Hollywood desde los años 1920 era 
sólido, tenía un fuerte apoyo político y económico, y contaba además con el favor del 
público de Estados Unidos y del resto del mundo occidental. Sin embargo, en los años 
1960 un grupo de directores jóvenes sin apenas experiencia en la industria 
cinematográfica -lo que acabaría siendo el New Hollywood-, sin ningún tipo de 
coordinación y con enormes dosis de atrevimiento, lograron desestabilizar este sistema 
de estudios. En esta empresa se vieron favorecidos por una serie de circunstancias que 
confluyeron en un determinado momento temporal, y que tienen además orígenes de 
todo tipo: culturales, sociológicos, técnicos o tecnológicos. Las circunstancias que 
causaron la fractura del sistema establecido se exponen a continuación. 
 Desde el punto de vista sociológico, Peter Biskind piensa que la sociedad 
posterior a la Segunda Guerra Mundial, que vivía atenazada por los temores de la 
Guerra Fría, se encuentra en los años 1960 con una serie de sacudidas premonitorias, 
como el movimiento por los derechos civiles, los Beatles, la píldora anticonceptiva, 
Vietnam y las drogas, que "se combinaron para hacer temblar a los desesperados 
estudiantes y lanzar sobre ellos la oleada demográfica del llamado baby boom". Afirma 
el periodista que "Hollywood es siempre el último en saber, el más lento en responder y, 
en aquellos, años, estaba al menos un lustro por detrás de las demás artes populares. 
Tuvo que transcurrir un tiempo antes de que el olor acre del cannabis y los gases 
lacrimógenos alcanzara las piscinas de Beverly Hills y los gritos de los manifestantes 
llegaran a las puertas de los estudios"530. Como cantaba Bob Dylan en 1964, "the times 
they are a-changin", unas palabras que sintetizan el ánimo transformador y 
experimentador que impregnaba a la sociedad occidental en la década de 1960531. 
También Maderuelo relaciona la "insatisfacción, utopía y rebeldía en la que se genera la 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
530 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.11.  
531 Como dijo el productor Peter Gruber, "parecía que la tierra estaba en llamas y que, al mismo tiempo, de ella 
brotaban tulipanes". Ibidem, p.12.  
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posmodernidad a finales de los 60" con tres sucesos históricos de esa década: las 
manifestaciones contra la guerra del Vietnam en Berkeley de 1967, la revuelta de Mayo 
del 68 en París y la conquista de la Luna de 1969532.  
  
 El movimiento estudiantil americano, reflejado en Tal como éramos (The way we were, Sydney 
Pollack, 1973); podemos atisbar también el ambiente del Mayo del 68 parisino en Soñadores (The 
dreamers, Bernardo Bertolucci, 2003) 
 Peter Biskind apunta también a las drogas consumidas por los propios 
directores. Según escribe, un director de la época afirmó en su momento que "consumir 
drogas te daba un montón de ideas delirantes, pero también mucha creatividad. Si no 
hubiera sido así, ninguno de nosotros habría desarrollado su talento". Sin embargo, a lo 
largo de su texto destaca que directores como Steven Spielberg o Brian de Palma no 
tenían especial apetencia por las drogas, y que incluso el primero solía ser despreciado 
en determinados ambientes por su reflectancia a este tipo de sustancias. En el lado 
contrario, Martin Scorsese sufrió una gran adición a la cocaína que incluso llegó a 
provocarle un infarto533, y el propio Dennis Hopper no tuvo problemas en rodar escenas 
en las que él mismo se drogaba, en Easy Rider. 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
532 MADERUELO, Javier, "Paisaje: un término... ", op. cit., p.30. 
533 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.298.  
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Los protagonistas de Easy Rider, consumiendo drogas en la película 
 Otro factor determinante fue la eliminación de la censura en 1968, año en que 
desaparece el Production Code, sustituido por el más tolerante Sistema de Calificación. 
Así, comenzaron a rodarse películas sobre temas violentos (como las escenas de 
Marathon Man -John Schlesinger,1976-), eróticos (como los desnudos explícitos de Ann 
Margret en Conocimiento Carnal -Carnal Knowledge, Mike Nichols, 1971- o Jane Fonda 
en Klute -Alan J. Pakula, 1971), de libertad sexual (como la precocidad de Lolita -
Stanley Kubrick, 1962-) o de drogas (indica Comas que Greetings -Brian de Palma, 
1968- quizá la primera cinta que trata explícitamente este mundo534). Como muestra de 
la aceptación de estos nuevos temas podemos recordar el hecho de que Cowboy de 
Medianoche (Midnight Cowboy, John Schlesinger, 1969), una película clasificada como 
X, resultó ganadora del Oscar a la mejor película, entre otros premios.  
  
Ann Margret en Conocimiento carnal; escena de tortura en Marathon Man 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
534 COMAS, Ángel, Op. cit., p.62. Anterior es, sin embargo, El viaje (The Trip, 1967) de Roger Corman, otro de los 
personajes fundamentales de esta época, cuya filmografía no estudiaremos por su excesivo eclecticismo y por 
no estar considerado, en la mayor parte de los textos manejados, como un autor del New Hollywood.  
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 Comas se plantea que quizá la gestación del New Hollywood tenga origen en un 
pacto (que data de 1938535) de carácter oligopólico entre las cinco compañías Majors –
Fox, Metro, Warner, Paramount y RKO- y la Administración por medio del cual se 
originaba una suerte de monopolio (u oligopolio) en el negocio de la exhibición que iba 
en detrimento de las Little Three –Columbia, Universal y United Artist-, que entonces 
producían películas menos comerciales y con menos presupuesto, y que a diferencia de 
las cinco Majors no controlaban dicho negocio de exhibición. Las salas de exhibición de 
las Majors precisaban de producto barato para rellenar su programación, y utlizaban la 
producción de algunas Minors -Republic, Monogram, PRC, Grand National- y de otros 
productores independientes -Samuel Goldwyn, Walt Disney, David O. Selznick-, que así 
gozaban de un nicho de mercado en el que colocar su producto. Pero las Little Three, 
que no obtenían beneficio alguno del acuerdo oligopólico, lo recurrieron y en 1948, el 
Tribunal Supremo de EEUU declaró culpables a las cinco Majors de "conspiración 
discriminatoria para reforzar su control de explotación", en una sentencia conocida 
como Paramount Act. Las Majors se vieron obligadas a dividir su negocio entre 
Productoras y Exhibidoras, y así por ejemplo la Paramount se dividió en Paramount 
Pictures Corporation (producción y distribución), y United Paramount Theatres 
(exhibición). Como daño colateral, desaparecieron de las salas de exposición esos 
pequeños huecos cuya rentabilidad importaba poco, pero que permitía sobrevivir a las 
productoras independientes, y las películas de pequeño presupuesto fueron eliminadas. 
Paradójicamente, los estudios fueron realizando productos cada vez más lujosos y el 
cine independiente prácticamente desapareció. Es por ello que el resurgir de un tipo de 
película que estaba olvidado, doce o quince años después, produjo un efecto 
profundamente novedoso en el público.  
  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
535 Ibidem, pp.14-16. 
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Howard Hughes en El aviador y el ficticio Monroe Stahr (trasunto de Irving Thalberg), en El último 
magnate (The last tycoon, Elia Kazan, 1976), dos productores de la época monopolística de 
Hollywood 
 Otro dato a tener en cuenta es que hacia finales de los 50 y principios de los 60 
hubo una serie de películas de estos grandes estudios que constituyeron notabilísimos 
fracasos económicos. Así, El gran pescador (The big fisherman, Frank Borzage, 1959, 
de Centurion y distribuida por Buenavista), El Álamo (The Alamo, John Wayne, 1960, 
producida por John Wayne y distribuida por United Artist), Rebelión a bordo (Mutinity on 
the Bounty, Lewis Milestone, 1962, MGM) y fundamentalmente Cleopatra (Joseph L. 
Mankiewicz, 1963, Fox)536 crearon enormes problemas económicos para las compañías 
cinematográficas, que se vieron entonces expuestas a la depredación de capitales 
provenientes de otros sectores537. Así, la Gulf and Western Industries, del sector minero 
e industrial, compra la Paramount en 1966 nombrando a Robert Evans 538  como 
presidente; ya en 1967, la Transamerica, del sector financiero y de seguros, compra la 
United Artist; finalmente, en 1969, Warner Bros es adquirida por Kinney National 
Service, un conglomerado de empresas dedicadas a diversas actividades. Esto provocó 
un cambio de mentalidad empresarial que llevó a los estudios a financiar proyectos más 
que a producir películas, y así, comenzaron a ver la luz una serie de proyectos de 
mayor riesgo y de escaso coste. Los nuevos magnates pensaban que si invertían dinero 
en 20 películas baratas, con toda probabilidad una de ellas sería un taquillazo que 
compensaría las casi seguras pérdidas de las 19 restantes. A modo de ejemplo, en esta 
época se rueda American Graffiti (George Lucas, 1973) el film más rentable de todos 
los tiempos, en cuanto a relación coste y beneficio, pues costó oficialmente 777.777 $ y !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
536 Ibidem, p.18. 
537 Ibidem, p.18. 
538 La figura del productor Robert Evans es fundamental dentro del New Hollywood, y en la película El chico que 
conquistó Hollywood (The kid stays in the picture, Brett Morgen, Nanette Burstein, 2002), que se basa en su 
vida, pueden verse reflejados algunos de los argumentos aquí expuestos.  
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recaudó más de 170.000.000 $539. Un caso similar a El héroe anda suelto (Targets, 
Peter Bogdanovich, 1968) que se rodó en 23 días con un presupuesto de 125.000 $540 
con la singularidad añadida de que casi todo el presupuesto fue empleado en una sola 
escena, la que cierra el filme, como parece ser que aconsejó Samuel Fuller al propio 
Bogdanovich541. El guionista y novelista William Goldman llegó a establecer en 1982 
tres fases de la historia económica del cine de Hollywood: una entre 1920 y 1955, en la 
que se organiza el star-system y los grandes estudios, en la que las audiencias eran 
más o menos fijas y en la que se sabía cuánto iba a generar una película; otra entre 
1955 y 1970, en la que las audiencias se fragmentan y la repetición de una estrella y 
género no garantizaba el éxito, como el caso de Sonrisas y lágrimas (The Sound of 
Music, Robert Wise, 1966) y La estrella (Star!, Robert Wise, 1968): la primera fue un 
éxito y la segunda fue un fracaso pese a repetir el tándem Wise-Julie Andrews; y a 
partir de 1970, época en la que "nobody knows anything" (es decir, "nadie sabe 
nada")542. 
 
Mario Puzo, Francis Ford Coppola, Robert Evans y Al Ruddy, presentando el rodaje de El Padrino 
 En paralelo a la renovación de los productores por causas económicas, cabe 
destacar que la edad de aquellos que levantaron el negocio del cine en los primeros 
años del sigo XX (el "viejo Hollywood") comenzaba a ser un inconveniente de cara a !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
539 COMAS, Ángel, Op. cit., p.309. 
540 No hemos encontrado datos sobre la recaudación; en España, según datos del Ministerio de Cultura, recaudó 
del orden de 25.000 $. 
541 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.147. 
542 LEV, Peter, American films of the 70s, Conflicting visions, University of Texas Press, Austin, 2000, p.XV-XVI.  
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aceptar nuevas ideas con las que hacer frente a la lógica renovación del público. Así, 
sabemos que en 1965 la Paramount -un año antes de la llegada de Evans, que en esa 
época contaba con 35 años- estaba dirigida por Adolph Zukor, con 92 años y Barney 
Balaban con 78; Jack Warner dirigía la Warner Bros con 73 y Darryl F. Zanuck regía la 
Fox con 63. E idéntica situación se daba con los directores: si tomamos 1967, año de El 
graduado y de Bonnie y Clyde (ya veremos en el apartado 7.5 que se trata de un año 
capital, precisamente por la presencia de estos dos títulos fundamentales), vemos cómo 
Cecil B. DeMille, que había nacido en 1881 y había dirigido los últimos éxitos de la 
época de estudios (El mayor espectáculo del mundo -The greatest show on Earth, 
1952-, Los Diez Mandamientos -The Ten Commandments, 1956- y Sansón y Dalila -
Samson and Delilah, 1949-) estaba ya muerto, George Cukor tenía 68 años, William 
Wyler 65, Sam Spiegel 63, David Lean 59, Robert Stevenson 62, Henry King 71, Henry 
Hathaway 69, George Stevens 63 años, Anthony Mann, Billy Wilder y Otto Preminger 
61, y Fred Zinneman 60. En ese año, Stanley Kubrick tenía 39 años, George Roy Hill y 
Arthur Penn 45, Sidney Lumet 43, Robert Altman 42, Norman Jewison 41, Mike Nichols 
36, Sydney Pollack 33, William Friedkin 32, Dennis Hopper 31, Francis Ford Coppola 
28, Woody Allen 32 y Roman Polanski 33. Todos ellos habían realizado ya alguna 
película. De los componentes de la vieja guardia, según Comas543, sólo Billy Wilder y 
George Cukor lograron rodar películas de alto nivel en los 60 y 70.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
543 COMAS, Ángel, Op. cit., p.224. 
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Célebre foto tomada en una fiesta con motivo de un viaje de Luis Buñuel a Hollywood. De izquierda a 
derecha, arriba: Robert Mulligan, William Wyler, George Cukor, Robert Wise, Jean Claude Carriere, 
Serge Silverman; abajo: Billy Wilder, George Stevens, Luis Buñel, Alfred Hitchcock, Rouben 
Mamoulian. Parece ser que John Ford asisitió a la recepción, pero tuvo que retirarse pronto por 
problemas de salud 
 Una característica común a muchos de los directores de esta nueva ola 
americana es que su formación tiene origen fuera de la industria de Hollywood. Así, 
algunos directores comenzaron siendo críticos de cine (como Peter Bogdanivich), otros 
eran fotógrafos (como Stanley Kubrick), otros procedían de las aulas universitarias (así, 
Francis Ford Coppola de la Universidad del Sur de Californa, George Lucas de la UCLA, 
Steven Spielberg de La State-Long Beach o Martin Scorsese de la Universidad de 
Nueva York, institución que también pisó Woody Allen y de la que fue expulsado para 
iniciar una carrera como cómico en clubs y en programas televisivos, como veremos en 
el capítulo 9). Esta formación, según Kolker, ofrecía la posibilidad de una aproximación 
a las nuevas ideas más analítica y menos intuitiva que la de sus predecesores544, que 
se tradujo en la llegada de la teoría fílmica de las aulas y las publicaciones científicas a 
los rodajes.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
544 KOLKER, Robert, A cinema of loneliness, Oxford University Press, Nueva York, 2000, p.176. 
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George Lucas y Francis Ford Coppola, cuando el primero era ayudante del segundo 
 En paralelo a la nueva hornada de directivos y directores, surgió una nueva 
generación de actores más versátiles y capacitados para un nuevo realismo alejado de 
los clichés en que se movían los anteriores actores (y que llevaba a que John Wayne, 
James Cagney, Cary Grant, Clark Gable, Ava Gardner, Marilyn Monroe o Katharine 
Hepburn realizaran generalmente el mismo tipo de rol). Así, Biskind cita a Jack 
Nicholson, Robert de Niro, Dustin Hoffman, Al Pacino, Gene Hackman, Richard 
Dreyfuss, James Caan, Robert Duvall, Harvey Keitel y Elliott Gould, y a las actrices 
Barbra Streisand, Jane Fonda, Faye Dunaway, Jill Clayburg, Ellen Burstyn, Dyan 
Cannon o Diane Keaton545 dentro de esta hornada de intérpretes que podían encarnar 
papeles muy diversos en muy distintas películas. Estos actores estaban formados en 
escuelas como la del Método de Lee Strasberg o el Actor's Studio de Stella Adler, 
Sanford Meisner o Uta Hagen546. Como escribe Lew Wasserman, a la gente joven no le 
importaba quién actuaba en las películas, querían películas sobre gente real en 
situaciones reales, e incluso "podía ser perjudicial que en una película actuara una gran 
estrella porque entonces nada sería muy creíble. Si veías a Gregory Peck en una 
película, no podías evitar pensar que ése era Gregory Peck" 547 . El cambio de 
generación fue constatado, como no podía ser de otro modo, mediante los ingresos 
económicos que generaban la presencia de unos determinados actores en una película 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
545 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.15.  
546 Ibidem.  
547 Ibidem, p.159. 
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concreta. Así, destacamos que el International motion pictures almanac de 1976 cita 
nueve actores y una niña de gran rendimiento económico: Robert Redford, Jack 
Nicholson, Dustin Hoffmann, Clint Eastwood, Mel Brooks, Burt Reynolds, Al Pacino, 
Woody Allen, Charles Bronson y Tatum O'Neal548 . También Horwath destacará la 
relevancia, junto a Beatty, Nicholson, Pacino, Hoffman, Hackman y De Niro, de dos 
parejas icónicas de la época:, Jane Fonda y Robert Redford, y Karen Black y Warren 
Oates549. Por último, en esta época comenzaría su carrera el primer actor negro en 
asumir con regularidad papeles protagonistas, Sidney Poitier, que ganaría un Oscar por 
su papel en En el calor de la noche (In the Heat of the Night, Norman Jewison, 1967).  
  
Robert Redford y Jane Fonda en El jinete eléctrico (The electric horseman, Sydney Pollack, 1979); 
Rod Steiger y Sidney Poitier en El calor de la noche (In the hearth of the night, Norman Jewison, 
1967) 
 Otra de las causas de la aparición del New Hollywood, en el sentido de que 
modifica los gustos de la época es la irrupción de la televisión, que provocó una nueva 
estética merced a sus programas en directo y el desarrollo de las series. Según cuenta 
Kolker550, en los primeros cincuenta, y gracias a la proliferación de coches, la sociedad 
americana comenzó a desplazarse hacia las zonas periféricas para disfrutar de casas 
más espaciosas, por lo que comenzaba a ser complicado ir al cine una o dos veces por 
semana. En cambio, la televisión no sólo reproducía películas, sino que introducía 
nuevas formas de narrar la realidad. Ya en 1962 aparecen las primeras televisiones en 
color, y Sony comercializa el primer vídeo doméstico que graba y reproduce, si bien su !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
548 TOMASULO, Frank P., "1976. Movies and cultural contradictions", en FRIEDMAN, Lester D. (Ed.), American 
cinema of the 1970s. Themes and variations, Rutgers University Press, New Brunswick, 2007, p.160. 
549 HORWATH, Alexander, "The impure Cinema: New Hollywood 1967-1976", en ELSAESSER, Thomas, HORWATH, 
Alexander, KING, Noel (Eds.), The last Great American Picture Show. New Hollywood cinema in the 1970s, 
Amsterdam University Press, Amsterdam, 2004, p.14. 
550 KOLKER, Robert, Op. cit., p.3. 
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uso no se generaliza hasta diez años después. Así, el crítico David Cook indica que la 
televisión convirtió cada casa americana en una suerte de "museo privado del cine"; 
como consecuencia, la visualización cotidiana de películas clásicas y de espectáculos 
de televisión contemporáneos 551  permitió a las masas/audiencias establecer 
comparaciones entre ambos registros, y esto provocó que las películas clásicas fueran 
despreciadas y calificadas como "pasadas de moda, poco realistas y culturalmente 
irrelevantes"552. Por otra parte, el profesor Peter Krämer piensa que la televisón en 
principio no fue una competidora directa de las salas de cine, pues la caída que hubo en 
la recaudación de los primeros años de la década de 1950 no se vio acompañada de 
una gran subida de ventas de aparatos de televisión (en 1950 había un 9% de hogares 
con televisión, y ese porcentaje no llegaría al 96% hasta 1966, 16 años después)553. Sí 
cabe añadir que la excesiva importancia de la televisión en la cultura fue parodiada, ya 
en los 1970, por algunos de los propios directores del New Hollywood, como Hal Ashby 
en Bienvenido Mr. Chance (Being there, 1979), que protagoniza un jardinero que nunca 
ha salido de su jardín, y sólo conoce el mundo exterior a partir de la tele554; por Sidney 
Lumet en Network, un mundo implacable (Network, 1976); o también por George Roy 
Hill, que en El Castañazo (Slap Shot, 1977) nos muestra de forma continua televisores 
encendidos en casi todas las estancias en que se desarrolla la película. Incluso ya en 
Lolita, de 1962, observamos cómo en la casa de Charlotte Haze (Shelley Winters) hay 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
551 Dentro de la historia de la televisón cabe señalar que en 1961 la NBC introduce Saturday Night at the Movies, 
una posibilidad de ver una película cada noche de sábado de forma regular, y tuvo un enorme éxito. También, la 
Universal en 1966 da el primer paso, iniciando producción de películas realizadas directamente para la 
televisión. En esa década de 1960 la televisión se llena de series cómicas, como The Andy Griffith Show (1960-
1968), Car 54, Where are you? (1961-1963), The Beverly Hillbillies (1962-1971), My Favorite Martian (1963-
1966), The Munsters (1964-1966) o Gómez Pyle, USMC (1964-1969), que presentaban una visión idílica de 
América. GRANT, Barry K., "Introduction", en GRANT, Barry K. (Ed.), American Cinema of the 1960s. Themes and 
variations, Rutgers University Press, New Brunswich, 2009, p.13. 
552 COOK, David, "1974. Movies and political trauma", en FRIEDMAN, Lester D. (Ed.), American cinema of the 
1970s. Themes and variations, Rutgers University Press, New Brunswick, 2007, p.128. 
553 KRÄMER, Peter, The New Hollywood. From Bonnie and Clyde to Star Wars, Wallflowers, Londres, 2005, p.20. 
554 Reproducimos una parte del diálogo que resulta significativo:  
Ron Steiger (Richard McKenzie): Señor Gardner, mis editores y yo nos preguntamos si usted podría escribirnos 
un libro... algo sobre su filosofía política... ¿Qué piensa de ello? 
Chance, el jardinero (Peter Sellers): No soy capaz de escribir. 
Ron: Claro, claro, ¿quién puede hacerlo hoy día? Fíjese, yo tengo dificultades para escribir una postal a mis 
hijos... lo podríamos dar un anticipo de seis cifras. Le pondría el mejor negro... a prueba de lectores. 
Chance: No soy capaz de escribir. 
Ron: Es lógico que no pueda. Nadie tiene tiempo. Sólo echamos ojeadas a las cosas, sólo vemos televisión.  
Chance: Me gusta ver la televisión.  
Ron: Naturalmente. Nadie lee.  
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televisiones en todas las estancias: como dice Eric Schaefer, "aunque nunca se 
encienden, están ahí en el fondo, como agujeros negros"555.  
  
La televisión en la casa de Lolita. Peter Sellers, escuchando la 8ª sinfonía de Schubert, en 
Bienvenido Mr. Chance 
 El auge de la televisión provocó también que la industria fílmica tratara de 
encontrar algún tipo de rasgo diferencial frente al nuevo medio, y los estudios innovaron 
en los sistemas de rodaje y producción a tal fin. Quizá el sistema de mayor éxito 
desarrollado en esa época fue el Cinemascope, un sistema que, gracias a sus lentes 
anamórficas, comprimía y descomprimía la imagen para proyectarla en una pantalla con 
un ratio de 2.66:1, unas dos veces mayor que el convencional. Fue puesto en marcha 
en 1953, con La túnica sagrada (The Robe, Henry Coster) y supuso para el espectador 
una forma distinta de ver cine, novedosa y atractiva. Esta nueva estética cambiaba por 
completo la composición de planos, y precisamente este hecho, según Comas, provocó 
que muchos directores de la antigua escuela comenzaran a estar pasados de moda al 
no saber adaptarse al nuevo estilo556. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
555 SCHAEFER, Eric, "1962. Movies and deterioration", en GRANT, Barry K. (Ed.), American Cinema of the 1960s. 
Themes and variations, Rutgers University Press, New Brunswich, 2009, p.84. 
556 COMAS, Ángel, op. cit, p.16. 
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"¡Cinemascome, el milagro moderno que puede verse sin gafas!". Obsérvese que, tras el título, el 
mayor letrero es el del novedoso sistema de proyección 
 Otro aspecto fundamental que explica el desarrollo estético de la época fueron 
los avances técnicos y la consecuente reducción de peso en los equipos de rodaje y de 
sonido, que provocó a su vez la posibilidad de rodar en la calle con una elevada calidad 
visual y sonora en un ambiente sujeto a ruidos. Ya los profesionales del cinéma-vérité 
americano como Richard Leach, D.A. Pennebaker o los hermanos Maysles, habían 
contribuido a desarrollar en los años 1960 un equipo barato y ligero557 que permitía 
lanzarse a las calles para atrapar una realidad más atractiva que cualquier otra ideada 
por un guionista. El rodaje en exteriores con los nuevos equipos, era además más 
económico que el rodaje en los decorados, y los hombres de negocios provenientes de 
otras industrias priorizaron los exteriores frente a los estudios a lo largo de los años 60. 
Parece ser que fue Arthur Krim, el abogado que compró la United Artist junto a Bob 
Benjamin en los años cincuenta, el primero que se dió cuenta de que "para una 
compañía cinematográfica, la única forma de prosperar era que la llevaran como un 
estudio sin plató"558, para evitar los enormes gastos generales de estructura.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
557 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.23.  
558 Ibidem, p.20.  
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Al y David Maysles 
 La reducción de costes de producción provocó que surgieran pequeñas 
compañías, como la que puso en marcha uno de los nombres más singulares de la 
industria fílmica de los últimos cuarenta años, cuyas personalísimas características no 
le incluyen en el New Hollywood en tanto que director, pero que se inició en labores de 
producción en esos años. Nos referimos a Clint Eastwood, cuya productora The 
Malpaso Company rodaba en exteriores "porque la gente trabaja más deprisa, más duro 
y más eficazmente", según decía él mismo. Eastwood afirmaba que "en las oficinas de 
Malpaso, con un equipo de media docena de personas, cervezas, papel y bolígrafos ya 
podemos trabajar"559. También Robert Altman fundó su propio estudio, en el que podía 
trabajar sin interferencias560 gracias a esa facilidad de producir películas sin disponer de 
mucho dinero.  
  
Clint Eastwood y Robert Altman, dos individualistas de éxito !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
559 COMAS, Ángel, Op. cit., p.160. 
560 KOLKER, Robert, Op. cit., 2000, p.6. 
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 Junto a estas causas, establecidas por los textos manejados que cubren este 
periodo, nosotros quisiéramos remarcar dos circunstancias confluyentes en esta época, 
y que parten de la relación existente entre el ciudadano-espectador y la ciudad. 
Pensamos que ambos argumentos quizá no son causa directa de la aparición del New 
Hollywood, pero creemos que sí contribuyeron a fomentar la querencia por el rodaje en 
exteriores, que será característica fundamental del cine de esta época (como veremos 
en los epígrafes 7.8 a 7.10).  
 El primero de ellos nos lleva a la noción del ciudadano como peatón, o como lo 
define John B. Jackson, a la hodología: "una nueva e imponente palabra, (...) viene del 
griego hodos, que significa camino o jornada. La hodología es, pues, la ciencia o el 
estudio de los caminos"561, el estudio del camino realizado como caminante "que hace 
camino al andar", en el conocido verso de Machado. Esta idea del hombre paseante562 
nos retrotrae a las salas hipóstilas de los templos griegos (unos espacios concebidos 
para ser recorridos, según Careri563), a Dadá (que el 14 de abril de 1921 realiza, desde 
la parisina iglesia de Saint-julien-le-Pauvre la primera visita a los lugares más banales 
de la ciudad, y que el propio Careri define como "el paso desde la representación de la 
ciudad (...) hasta el habitar la ciudad"564), a los surrealistas o al flâneur565 de Walter 
Benjamin. En concreto, será en los años 1950 cuando los situacionistas asuman el 
deambular por la ciudad como un medio de expresión estético, acuñando el término 
deriva566 para definir su acción; con posterioridad, figuras como las de Tony Smith (que !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
561 JACKSON, John B., Op. cit., p.61. 
562 Ruiz de Samaniego dirá que "el paseante es (...) un cuerpo abiero a la pura exterioridad que se va 
modelando, haciendo y deshaciendo según los espacios que cruza y por los que es cruzado. Es un sujeto hecho 
de espacios". RUIZ DE SAMANIEGO, Alberto, "Revelación del lugar: apuntes sobre el caminar", en MADERUELO, 
Javier (Dir.), Paisaje y arte, Abada, Madrid, 2007, p.73. 
563 "Con su bosque de columnas, se utilizaban para el paso del rey (sic) y para la procesión que llevaba al dios 
de un santuario a otro. No eran espacios pensados para albergar actos religiosos, sino que eran espacios para 
ser recorridos (...) El espacio del recorrido es, por tanto, anterior al espacio arquitectónico, un espacio inmaterial 
con significados simbólicos-religiosos". CARERI, Francesco, Op. cit., pp.65-66. 
564 Ibidem, p.70. 
565 Así, por ejemplo "en la figura del flâneur puede decirse que retorna el ocioso escogido por Sócrates en el 
mercado ateniense como interlocutor. Sólo que ahora no hay ya ningún Sócrates, nadie que le dirija la palabra", 
que pone de manifiesto cómo el paseo es un devenir solitario por un espacio público. BENJAMIN, Walter, "Parque 
Central", en Obras I, 2, Abada, Madrid, 2008, p. 295. 
566 La deriva no es ni viaje ni paseo, sino que atiende al reconocimiento de los efectos psíquicos del contexto 
urbano PERNIOLA, Mario, Los situacionistas, Acuarela, Boadilla del Monte, 2010, p.25. También dirá Estrella de 
Diego que se diferencia del paseo surrealista en que ya "no se trata de dejarse llevar por las ciudades 
esperando ser sorprendido por lo inesperado o insólito, sino de todo lo contrario. Hay que ser capaces de 
reconocer los cambios que van apareciendo en las diversas zonas urbanas y el modo en el cual algunas calles y 
hasta ciertos edificios se corresponden con diferentes estados de ánimo". DE DIEGO, Estrella, Op. cit., p.35. 
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describe en una entrevista publicada en la revista Art-Forum en 1966 un viaje 
caminando por una autopista en construcción567), Robert Smithson (que realiza un 
paseo en 1967 por los monumentos de Passaic, en Nueva Jersey, fotografiando aquello 
que ve -varios puentes, entre otros elementos-), Richard Long (que en 1967 eleva a 
categoría estética el caminar con A line made by walking568) o el discípulo de este 
último, Hamish Fulton, pondrán de manifiesto que el caminar será una actividad en la 
que el sistema de percepción del urbanita debe mostrarse receptivo a todo tipo de 
estímulo proveniente del ambiente y de las construcciones, pues éstas son dignas de la 
atención de su mirada. Como escribe Waterman, deben ser los peatones quienes 
experimenten el paisaje con mayor intensidad, ya que "la velocidad del paso humano 
permite observar el máximo de detalles de un paisaje que no deja de manifestarse y 
cambiar ante nuestros ojos mientras deambulamos por él"569.  
  
Guy Debord, Guide Psycogéographique de Paris (1957). Los barrios están a la deriva, unidos por 
itinerarios. Richard Long. A line made with walking 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
567 WAGSTAFF JR, Samuel J., "Talking with Tony Smith", en Artforum, Diciembre 1966, Nueva York, 1966. 
568 La naturaleza ha sido siempre un objeto artístico, desde las pinturas rupestres a la fotografía de paisaje del 
siglo XX. Como artista, quise utilizar el paisaje de nuevas formas. Primero comencé a realizar obras en el 
exterior empleando materiales como hierba y agua, y esto me llevó a la idea de hacer una escultura caminando. 
Fue una línea recta en una pradera que era también mi propio caminar hacia ninguna parte. En los siguientes 
trabajos, unos paseos sencillos y precisos en Exmoor and Dartmoor, mi intención fue realizar un nuevo arte que 
fuese al mismo tiempo una nueva forma de caminar: el caminar como arte. Cada paseo seguía una ruta con una 
intención determinada, que en todo caso era diferente a otras categorías del caminar, como por ejemplo, el 
viaje. Cada paseo se correspondía con una idea. Y el caminar como arte me permitió explorar la relaciones 
entre tiempo, distancia, geografía y medida. Esos caminos están registrados en función de la idea original: como 
fotografía, como mapa o como descripción escrita. Todas esas formas alimentan la imaginación. LONG, RICHARD, 
texto de la exposición Richard Long: Heaven and Earth, Tate Gallery, Londres, 2009.  
569 WATERMAN, Tim, Op. cit., p.102. 
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Robert Smithson, Monuments of Passaic (1967), The bridge monumente showing wooden side-
walks, y Monument with Pontoons: The Pumping Derrick 
 El otro elemento que quisiéramos destacar es la eclosión en los ambientes 
urbanísticos de una serie de ideas renovadoras a partir de 1960. Durante la primera 
mitad del siglo XX, el Movimiento Moderno de Le Corbusier, Mies Van der Rohe o 
Walter Gropius, al calor del triunfo del automóvil como elemento modernizador y 
configurador de una vida radicalmente distinta merced a las posibilidades que 
generaba, propusieron un modelo de ciudad fundamentado en la reclusión del habitante 
en una serie de unidades de habitar, de trabajar o de ocio, separadas 
convenientemente y unidas por vías adecuadas para el desplazamiento en vehículos 
privados (así, por ejemplo, Frank Lloyd Wright auguraba con entusiasmo que los 
centros vecinales de las ciudades serían las estaciones de servicio570). Sin embargo, a 
lo largo de los 60 aparecieron urbanistas como el varias veces citado Kevin Lynch con 
La imagen de la ciudad de 1960 (que pretende "estudiar la imagen mental que de una 
ciudad tienen sus propios habitantes"571), Lewis Mumford y La ciudad en la historia de 
1961572 (que ponía de manifiesto la importancia del lugar y de lo construido en relación 
con el sustrato histórico y las inquietudes psicológicas y sociológicas del hombre), Jane 
Jacobs con Muerte y vida de las grandes ciudades de 1961573 (que observaba cómo el 
ajetreo de la vida cotidiana, la falta de espacios públicos para la socialización o el miedo !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
570 WRIGHT, Frank Lloyd, Arquitectura moderna, Paidós, Barcelona, 2010, p.240 (1ª edición 1931). 
571 LYNCH, Kevin, Op. cit., p.11. 
572 MUMFORD, Lewis, La ciudad en la historia: sus orígenes, transformaciones y perspectivas, Buenos Aires, 
Infinito,1966 (1ª edición 1961). 
573 JACOBS, Jane, Muerte y vida de las grandes ciudades, Capitán Swing, Salamanca, 2011. 
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social provocaban el aislamiento de la población, que terminaba por carecer de contacto 
con sus vecinos) o Aldo Rossi en La arquitectura de la ciudad de 1966 (que habla de la 
ciudad como una expresión social, como un producto del conjunto de ciudadanos que 
han vivido en ella a lo largo de su historia, y que precisamente de esa historia emerge 
su esencia 574 ); estos autores denunciarían en suma la deshumanización de las 
propuestas de la generación anterior (así, Jacobs se daría cuenta de que la idea 
lecorbuseriana "de rascacielos con jardines degeneró en la vida real en rascacielos con 
aparcamientos" en los que nunca había "sitio suficiente para aparcar"575), y propondrían 
un nuevo modo de concebir la ciudad atendiendo a la percepción que los habitantes 
tenían de la misma cuando se situaban en espacios públicos durante su devenir diario, 
más que a la forma urbana en sí.  
   
Plan Voisin propuesto por Le Corbusier para rehacer el centro de París, en 1925, y Broadacre City de 
Frank Lloyd Wright, propuesta utópica de 1932; debajo, barrio de Schützenstrasse en Berlín (Aldo 
Rossi, 1994), síntesis de las ideas del propio Rossi 
 Pues bien, nos resulta llamativo que la maduración de ambos hechos (la 
concepción del andar como práctica artística y el urbanismo propuesto por los teóricos 
mencionados en la década de 1960) van a coincidir en el tiempo con las nuevas 
posibilidades técnicas de los aparatos de registro cinematográfico, que provocarán la 
salida de las cámaras a las calles para rodar películas cuyo argumento se desarrolla en 
ciudades reales, y cuyos protagonistas se mezclan con los habitantes reales de la 
ciudad. Creemos que la existencia del paseo-deriva es fundamental para comprender 
determinadas imágenes de Cowboy de Medianoche (John Schlesinger, 1969) o de 
Serpico (Sidney Lumet, 1973) entre otras películas que muestran personas 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
574 Será también Rossi el que hable de la ciudad como una obra de arte: "en la naturaleza de los hechos 
urbanos hay algo que los hace muy semejantes, y no sólo metafóricamente, con la obra de arte; éstos son una 
construcción en la materia, y a pesar de la materia"; y también: "la naturaleza de los hechos urbanos es bastante 
semejante a la de la obra de arte". ROSSI, Aldo, Op. cit., pp.73, 97. 
575 JACOBS, Jane, Op. cit., p.381. 
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deambulando por la ciudad (de hecho, Deleuze menciona el vagabundeo como una 
figura fílmica propia del cine americano de esta época576) . Así, cuando leemos a Jane 
Jacobs describir el "ballet de las aceras"577 para justificar que éstas deberían presentar 
una anchura suficiente como para que los usuarios puedan circular con comodidad por 
ellas (deben ser espacios para la vida, para el encuentro y el intercambio, para que 
jueguen los niños578), no podemos evitar relacionarla con las numerosas escenas de 
acera que encontramos en la filmografía de Woody Allen (al que Deleuze cataloga como 
"la versión burlesca del film-vagabundeo" 579 ); dichas escenas, a nuestro parecer, 
reflejan la importancia que tiene la acera en el devenir de la vida urbana e ilustran por 
tanto el pensamiento de Jacobs expuesto anteriormente.  
  
Ilustración del baile de las aceras de la edición americana del libro de Jacobs (Glenna Lang y Marjory 
Wunsch) y fotograma de Manhattan (Woody Allen, 1979). Como dice Billy Wilder, Woody Allen "tiene 
diálogo mientras dos personas andan y andan, hablando sin parar (...). La cámara les sigue todo lo 
que puede, se acaban los rieles de madera sobre los que avanza, y los personajes siguen hablando 
y caminando"580 
 Del mismo modo, también encontramos semejanzas entre esa concepción de la 
ciudad como un gran escenario compuesto por diferentes capas (como defendían 
Lynch, Rossi o Mumford) y la idea de ciudad que desprenden películas como Taxi 
Driver (Martin Scorsese, 1976) en Nueva York, Nashville (Robert Altman, 1975) en 
Nashville, Darling (John Schlesinger, 1965) en Londres o La vida vale más (The slender 
threat, Sydney Pollack, 1965) en Seattle. A lo largo de sus respectivos metrajes !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
576 Deleuze diferencia el viaje "a la alemana" iniciático que puede verse en las películas de Wim Wenders frente 
al vagabundeo como enlace entre diferentes acciones que ocurren al azar en distintas partes de la ciudad, 
unidas precisamente por el recorrido de los protagonistas, que presentará una gran aleatoriedad en su suceder. 
DELEUZE, Gilles, Cine I. Bergson y las imágenes, Cactus, Buenos Aires, 2009, pp.480-487.  
577 JACOBS, Jane, Op. cit., p.78. 
578 Ibidem, p.110. 
579 DELEUZE, Gilles, Cine I. Bergson... op. cit., p.484.  
580 CROWE, Cameron, Op. cit., p.266. 
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comprobamos cómo la máxima de Rossi ("sólo es artísticamente importante -desde el 
punto de vista urbano- lo que puede ser abarcado con la vista, lo que puede ser 
visto"581) parece guiar la composición de las escenas que se registran en la ciudad. Los 
conceptos de lugar especial y edificio de celebración582, tan relevantes para el grupo 
SITE de James Wines, Michelle Stone, Alison Sky y Emilio Sousa (epígonos de los 
urbanistas antes mencionados) estarán presentes en diferentes encuadres de 
numerosas películas del New Hollywood, que conciben el espacio público urbano como 
un escenario-síntesis de los múltiples ambientes reales de la ciudad (es decir, como un 
lugar especial de la ciudad), el hito urbano como una construcción-compendio del lugar 
(es decir, como un edificio de celebración), y que además aprovecharán los espacios 
privados como atalayas que relacionan mediante sus ventanas la acción desarrollada 
en su interior (un interior real, no construido) y el espacio urbano que se divisa desde 
ellas, como una prolongación natural del interior citado (un espacio, entonces que será 
al mismo tiempo lugar especial y edificio de celebración). 
   
  
Calles de Nueva York en Taxi Driver y de Nashville en la película homónima; Julie Christie 
contemplando Londres desde una ventana en Darling y Anne Bancroft, en el Pacific Science Center 
de Seattle (Minoru Yamasaki), en La vida vale más 
  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
581 ROSSI, Aldo, Op. cit., p.76-77. 
582 ZEVY, Bruno, RESTANY, Pierre, SITE, Architecture as Art, Academy Editions, Londres 1980, p.14. 
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 Por tanto, vemos cómo las causas que contribuyeron al advenimiento del New 
Hollywood fueron: 
• Fenómenos sociales que incitaban al cambio, como el movimiento por los 
derechos civiles, los Beatles, la píldora anticonceptiva, Vietnam o la llegada a la 
Luna. 
• Las drogas consumidas por la sociedad y por los propios directores. 
• La eliminación de la censura en 1968. 
• La Paramount Act de 1938 y sus consecuencias. 
• El fracaso económico de películas como El Álamo, Rebelión a bordo y Cleopatra. 
• La renovación de productores, directores y actores por cuestión generacional.  
• La formación teórica de los nuevos directores. 
• La formación de los actores en escuelas de actuación. 
• La irrupción de la televisión. 
• La llegada del Cinemascope. 
• La reducción de peso en los equipos de rodaje y de sonido. 
• La reducción de costes de producción. 
• La maduración del andar como práctica artística y el urbanismo teórico 
desarrollado en la década de 1960. 
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 7.3. INFLUENCIAS FÍLMICAS 
 En el que se describen las influencias del New Hollywood. De la Nouvelle Vague 
o el western a 007. 
 Podemos encontrar las influencias asumidas por el New Hollywood en las 
vanguardias de otros países, muy especialmente en el Free Cinema inglés y la Nouvelle 
Vague francesa, pero también en Sergio Leone, Michelangelo Antonioni o Akira 
Kurosawa. Como señalaremos en el apartado 7.7, algunos investigadores proponen 
que estos tres directores sean considerados como parte del New Hollywood (junto a 
otros como Bernardo Bertolucci); sin embargo, sólo habrá tres autores foráneos que 
desarrollarían su carrera por completo bajo las premisas americanas, Roman Polanski, 
John Schlesinger y Milos Forman. Los tres son ejemplo, en las primeras películas que 
realizan en sus países de origen, de ese nuevo tipo de hacer cine en Europa que 
subyugó a los directores americanos.  
  
  
Akira Kurosawa, Michelangelo Antonioni, Sergio Leone y Tony Richardson, en acción 
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 Por otra parte, pensamos que existen dos antecedentes directos del New 
Hollywood cuyo rastro no se encuentra geográficamente muy alejado de los platós 
hollywoodienses. Nos referimos a Buster Keaton y al western. Somos conscientes de 
que ni uno ni otro están haciendo ciudad, que es de lo que se trata, pero sí que están 
siendo pioneros en la relación paisaje-cámara. 
 Buster Keaton es, según Deleuze, un punto minúsculo englobado en un medio 
inmenso y catastrófico, en un espacio en transformación, con vastos paisajes 
cambiantes y buques a la deriva por el mar583. Sus películas ofrecen "una mirada hecha 
para grandes espacios interiores y exteriores"584 , y creemos que por ello son un 
antecedente de la mirada al paisaje que propondrán los realizadores de los años 1960 
en adelante. El personaje de Keaton, cuando mira al paisaje, está aguardando a que 
ocurra algo en él, y por ello el paisaje es objeto directo de la mirada fílmica, pues la 
mera expectativa de que ejerza algún tipo de influencia en el devenir de la narración 
cinematográfica provoca que sea objeto principal del encuadre. La cámara de Keaton 
apunta al paisaje porque todo el paisaje es sujeto activo de la acción que se narra, y 
esto ocurre precisamente porque cuando la cámara mira, el que está mirando es el 
personaje de ficción, y con él, el espectador, que identifica lo proyectado con lo 
percibido por el personaje. 
  
Dos fotogramas de El hombre del río (Steamboat Bill, Jr., Buster Keaton, 1928), una casa en medio 
del río y la mirada de Keaton, que al ver un hombre en peligro en su interior deja caer a la muchacha 
que acaba de salvar instantes antes de otra casa que marcha a la deriva 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
583 DELEUZE, Gilles, La imagen-movimiento... op. cit., p.243. 
584 Ibidem, p.244. 
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 En relación con el western, cabe señalar que la primera película -según García 
Escudero- en contar con un lenguaje cinematográfico propio es un western, El asalto y 
robo del tren (The great train robbery, Edwin S. Porter, 1903), entre otros motivos por su 
plano final del vaquero que apunta con su revólver al espectador y dispara. Nada tiene 
de particular, por tanto, que el cine del oeste sea para Estados Unidos "la Ilíada, el 
Romancero, las canciones de gesta y hasta los Episodios Nacionales de un pueblo sin 
Ilíada, sin Romancero, sin Canciones de gesta y casi sin Episodios Nacionales", y que 
por ello sus personajes puedan ser citados como "Aquiles con sombrero tejano, Héctor 
con su Winchester, Andrómaca hecha una rubiales decidida, innumerables Helenas de 
saloon"585, en afortunada expresión del crítico citado, y que el género haya conocido 
tantas resurrecciones como muertes se le han diagnosticado. De cara a nuestro 
análisis, consideramos que es precedente directo del New Hollywood por el desarrollo 
de un lenguaje cinematográfico que pretende narrar cómo se desarrolla temporalmente 
el fenómeno perceptivo humano y por el tratamiento visual del paisaje. 
  
Final de El asalto y robo del tren 
 Con respecto al fenómeno perceptivo (que podría sintetizarse cronológicamente 
como un mirar-comprender-reaccionar), recordamos que para Gilles Deleuze el western 
"es un drama de lo visible y lo invisible tanto como una epopeya de acción". El filósofo 
francés acierta al observar que el héroe del oeste actúa "porque es el primero en ver" y 
triunfa "porque impone a la acción el intervalo o el segundo de retraso que le permite 
verlo todo586. El triunfo del cowboy, entonces, es el triunfo del hombre observador. Y 
precisamente ante la necesidad de narrar los duelos de cowboys -unos duelos repletos !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
585 GARCÍA ESCUDERO, José María, Op.cit., p.85.  
586 DELEUZE, Gilles, La imagen-movimiento... op. cit., p.106. 
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de tensión temporal (o de suspense, por emplear un término cinematográfico)-, el 
género ha de depurar la gramática establecida por Eisenstein y Griffith por la exigencia 
de agilizar el montaje y la necesidad de transmitir con la cámara (un instrumento de 
registro visual) el desarrollo del pensamiento de los duelistas (o del duelista, según el 
caso). La cámara será entonces tres cosas a lo largo del montaje: la mirada del 
espectador, la mirada del cowboy y el narrador del mirar-comprender-reaccionar que se 
desarrolla en el mecanismo perceptivo del cowboy en un breve intervalo de tiempo.  
 
  
Secuencia del largo tiroteo final de Solo ante el peligro (High Noon, Fred Zinnemann, 1952). Will 
Kane (Gary Cooper) observa escondido en un edificio al grupo en la distancia. El plano siguiente, 
tomado a una distancia suficiente del escondite de Kane permite ver primero al grupo de maleantes 
que lo busca; después, Kane aparece al fondo y da un grito (no era caballeroso disparar por la 
espalda), y cuando el grupo ya se ha girado y empuñado el revólver, se observa cómo Kane ha 
disparado primero: el humo de la explosión de su bala así lo delata 
 En relación con el tratamiento del paisaje, el western partió con la ventaja frente 
al resto de géneros de que se realizó sobre "un escenario que no hubo que reconstruir 
con la escayola de las fábricas de fantasías, pues el original estaba allí, esperando a las 
cámaras con sus rasgos primordiales intactos para ellas"587, en palabra de Ángel !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
587 FERNÁNDEZ-SANTOS, Ángel, Op. cit., pp.16-17. 
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Fernández-Santos. Y esta facilidad sería clave para que el territorio fuera tratado como 
un continuo integral desde el punto de vista de la profundidad, provocando que la 
distribución de la escena en planos -una herencia del teatro- careciera de sentido ante 
la profundidad de campo que permitía un territorio de espacio ilimitado. Además, y 
volvemos al duelo de pistoleros como figura compositiva del western, la separación 
física de un cowboy frente al otro provoca un espacio de tensión dramática que por una 
parte genera una composición en diagonal que abarca todo el cuadro y por otra dota de 
importancia a todo el espacio físico continuo existente entre un pistolero y el otro.  
  
"Un western precisa de un pistolero y de un caballo. Y del polvo del camino"588: escena en paisaje 
natural de El bandido (The outlaw, Howard Hughes, 1943); duelo final en El último tren de Gun Hill 
(Last train from Gun Hill, Preston Sturges, 1959) 
 Resulta imposible referirse al western sin citar expresamente la figura de John 
Ford. Más allá de sus virtudes como director (Garci opina que "nadie puede filmar como 
Ford. Es imposible. (...) Esos segundos términos, esos porches con mecedora, ves al 
tipo que está sentado en la mecedora y, a la vez, por la ventana abierta de la cocina, la 
mujer trajinando... es una cuestión de mirada"589), Ford crea una serie de modelos que 
se repetirán en su filmografía y en numerosas películas del género que no son suyas, 
como el recorrido de un grupo de carretas a lo largo del territorio, la forma en que los 
indios otean el horizonte o la persecución a lo largo de días de un grupo de hombres 
por parte de otros. Y estos arquetipos narrativos llevan consigo una manera de filmarlos 
cuya característica fundamental es la relación perceptiva entre hombre y medio, y cuyos 
rasgos técnicos, según Javier Urkijo, fueron el continuo empleo de las lentes de gran 
angular, a fin de lograr imágenes compuestas de gran profundidad, buscando 
deliberadamente sensaciones visuales más realistas, y el empleo de emulsiones más !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
588 LENS, Jesús, ORTIZ, Francisco J., Hasta donde el cine nos lleve. Viajes y escenarios de pelicula, Ultramarina, 
Granada, 2009, p.78. 
589 GARCI, José Luis, Garci. Entrevistas, Notorious, Madrid, 2010, p.58. 
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sensibles para poder dibujar con efectividad siluetas y contrastes sin necesitar para ello 
complejas instalaciones de luz artificial590. Seguramente, la destreza de Ford se debe al 
aprendizaje desarrollado entre 1910 y 1920, en los que trabajó en prácticamente todos 
los puestos técnicos de la industria fílmica591. 
  
Cruce de un río en La diligencia (Stagecoach, John Ford, 1939) y soldado de caballería oteando el 
horizonte en Fort Apache (John Ford, 1948), dos de las figuras arquetípicas del western 
 Como paisaje característico de Ford cabe citar el Monument Valley, un territorio 
de rocas cuarcíticas modeladas por los agentes climáticos en los estados de Utah y 
Arizona con unas formaciones geológicas de gran personalidad denominadas mesas y 
agujas. Según indica McBride, fue un comerciante de la zona, Harry Goulding, el que 
llevó unas fotografías del lugar al productor Walter Wanger, y éste se las mostró a Ford, 
que quedó impresionado con el lugar592. Este espacio fue empleado por Ford en nueve 
películas distintas, un dato que a Martin Lefebvre le sirve para destacar la ambigüedad 
que provocaba el hecho de que la localización física del territorio cambiara en cada 
película593. Así, en La diligencia se ubicaba en el sur de Arizona y de Nuevo Mexico, en 
Pasión de los fuertes (My darling Clementine, 1946) se situaba en Tombstone (que 
pese a estar en Arizona se ubica lejos del valle), y en Centauros del desierto (The 
searchers) se hallaba en Texas. En definitiva, observamos que Ford concebía el 
exterior como un plató de un estudio en el que en ocasiones disponía ciudades o fuertes 
(como el caso de Fort Apache o el de El sargento negro -Sergeant Rutledge, 1960-) 
según conviniera: es decir, que Ford no quería rodar en Texas o en Tombstone, sino en !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
590 URKIJO, Francisco Javier, John Ford, Cátedra, Madrid, 2009, p.11. 
591 Ibidem, p.17. 
592 MCBRIDE, Joseph, Tras la pista de John Ford, T&B Editores, Madrid, 2004, p.321. 
593 LEFEBVRE, Martin, "Between settings and landscape in the cinema", en LEFEBVRE, Martin (Ed.), Landscape and 
film, Routledge, Nueva York, 2006, p.49.  
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un lugar concreto -Monument Valley-, por lo que deducimos que no buscaba ambientar 
el cine en un lugar "real" (como sí harán los directores del New Hollywood), 
evidenciando su pertenencia a la época de los decorados y los escenarios, pero sí 
muestra cómo intercalar la acción en las posibilidades de profundidad que ofrece el 
territorio real. Con posterioridad a Ford, en opinión de Fernández-Santos, sólo los 
westerns de Henry Hathaway (Nevada Smith -1966- o Del infierno a Texas -From Hell to 
Texas, 1958-) y de Anthony Mann (Winchester'73 -1950- o Horizontes lejanos -Bend of 
the river, 1952-) llegarían a aprovechar el paisaje con una perfección semejante a la de 
Ford594.  
 
  
  
La diligencia, Pasión de los fuertes, Fort Apache y Centauros del desierto, todas rodadas en el 
entorno de Monument Valley; finalmente, dos ejemplos del mismo territorio, homenajeado por 
autores del New Hollywood. Easy Rider (Dennis Hopper,1969) y Sunchaser (The sunchaser, Michael 
Cimino, 1996) 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
594 FERNÁNDEZ-SANTOS, Ángel, Op. cit., p.30. 
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 En cuanto a la Nouvelle Vague, cabe mencionar brevemente que se trata de una 
corriente cinematográfica surgida en Francia a finales de los años 1950. La revista 
Cahiers du cinèma (Cuadernos de cine), fundada en 1951 por André Bazin, fue el punto 
de encuentro de diversos críticos (François Truffaut, Jacques Rivette, Eric Rohmer, 
Claude Chabrol o Jean-Luc Godard) que escribían para dicha publicación, y que a partir 
de 1958 decidieron dar el salto a la dirección cinematográfica al calor de las medidas 
impulsadas por André Malraux, entonces ministro de Cultura, para impulsar la industria 
fílmica francesa. Si bien El bello Sergio (Le beau Serge, Claude Chabrol, 1958) es 
cronológicamente la primera cinta del grupo de realizadores, se considera que el origen 
como tal puede establecerse en 1959 con el estreno en Cannes de las películas Los 
400 golpes (Les 400 coups, François Truffaut) e Hiroshima, mon amour (Alain Resnais) 
y, fundamentalmente con Al final de la escapada (À bout de souffle, Jean-Luc Godard, 
1960), que quizá sea la película más representativa de todo el periodo. Godard empleó 
para el rodaje cámaras ligeras usadas habitualmente en los reportajes periodísticos que 
dotaron a la película de movimientos ágiles, renunció a la iluminación convencional, 
eligió un novedoso formato de 1/33, empleó decorados naturales, decidió no poner 
títulos de crédito al principio, alteró el raccord, los movimientos de cámara, los fundidos 
y provocó asincronías. Se trataba en definitiva de un cambio profundo de régimen 
cinematográfico, pasando de un cine en el que la imagen se concebía como una 
ventana que se abría y proyecta una serie de representaciones ficticias, a una imagen 
que se sabía imagen. Lo que el propio Godard definiría como “no es una imagen justa, 
es justo una imagen”595. Como afirma Javier Memba, "no hay duda: fue con Godard con 
quien la Nouvelle Vague, el cine moderno propiamente dicho, irrumpió en las 
pantallas"596.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
595 ZUNZUNEGUI, Santos, La mirada plural, Cátedra, Madrid, 2008, p.76. 
596 MEMBA, Javier, La nouvelle vague. La modernidad cinematográfica, T&B editores, Madrid, 2009, p.54. 
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Algunos planos de Al final de la escapada: encuadres transgresores en los tres primeros, que nos 
muestran a Patricia (Jean Seberg) y a Michel Poiccard (Jean Paul Belmondo) en los Campos 
Elíseos. Homenaje a Cahiers, en el último de ellos. Godard rodó en localizaciones reales toda su Al 
final de la escapada 
 Estos cineastas, al plantearse el rodaje de exteriores frente al de estudios como 
una máxima, bebieron de la representación fílmica de las Sinfonías de ciudad, que 
antes habíamos visto en un callejón sin solución de continuidad con la llegada del cine 
sonoro. Se dio entonces la circunstancia de que a lo largo de los sesenta, las imágenes 
de la ciudad comenzaron a representar formas desordenadas o extravagantes por vez 
primera desde los filmes urbanos de los años veinte, que demandaban una mirada 
creativa por parte del espectador. Y este nuevo lenguaje fílmico sería la base gramatical 
del cine americano del New Hollywood. Cabe señalar pese a todo que la influencia de la 
Nouvelle Vague (especialmente bien descrita por Robert Kolker597) resultó ser un viaje 
de ida y vuelta. Así, de una parte, los autores de la Nouvelle Vague, eran unos 
apasionados del cine americano y en sus escritos -en su época de críticos en Cahiers- 
subrayaban las diferentes formas con que los directores del Hollywood clásico atacaban 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
597 KOLKER, Robert, Op. cit., pp.8-9. 
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los problemas habituales referidos a composición y montaje (en parte, dice Kolker, 
debido a que su ignoracia del inglés y la ausencia de subtítulos en las imágenes 
visionadas hacía que observaran con mayor atención el lenguaje visual de unas 
películas que sólo se podían visualizar en su idioma original). Por ello las películas 
dirigidas por estos directores franceses poseían una fuerte personalidad en el 
tratamiento del montaje y del lenguaje visual. Y decimos "viaje de ida y vuelta" porque el 
elevado peso de lo visual y del montaje en sus obras, fueron a su vez copiadas por la 
nueva ola americana, el New Hollywood. Esta influencia de la Nouvelle Vague sería 
además puesta de manifiesto a través de distintos guiños de los directores americanos 
hacia sus colegas franceses: Truffaut aparece como el científico Lacombe en 
Encuentros en la Tercera Fase, y su película El pequeño salvaje (L'Enfant sauvage, 
1970) es aludida en El color púrpura (The color purple, Steven Spielberg, 1985); 
también hay un café en París llamado Ne tirez plus sur le pianiste (por la película Tirad 
sobre el pianista -Tirez sur le pianiste, François Truffaut, 1960-) en Target (Arthur Penn, 
1985); Martin Scorsese emplea música de El desprecio (Contempt, 1963) de Godard en 
Casino y hace continuas referencias visuales al propio Godard en toda su obra. No 
obstante, pensamos que la influencia fundamental del cine europeo en el americano es 
la asunción por parte de los propios directores de que ellos son auténticos artistas, de 
que el director es el que debe decidir cómo ha de ser la película y debe ser el que tome 
la última decisión; el cine americano no era así hasta entonces, a diferencia del cine 
francés o británico, que sí tenían esa noción de director-artista. 
  
Bar en Targets con el letrero Ne tirez plus sur le pianiste señalado al fondo y François Truffaut, como 
el científico Lecombe en la película de Spielberg 
 Los directores del New Hollywood también se vieron influidos por el cine pop y la 
contracultura existente en Estados Unidos, si bien Comas afirma que dicha influencia 
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fue efímera598 dado el escaso recorrido desde el punto de vista fímico de sus películas. 
Así, por ejemplo, las películas de Andy Warhol 599  se proyectaban en pequeños 
cineclubs urbanos y en proyecciones de happenings contraculturales600, y su relevancia 
fue fugaz.  
 
Andy Warhol, tras la cámara, durante el rodaje de su Chelsea Girls (1966), codirigida por Paul 
Morrissey. La película consiste en dos cintas de 16 mm proyectadas simultáneamente una al lado de 
la otra. El proyeccionista elige cómo combinar los filmes, qué banda sonora deja activa y cuál muda a 
lo largo de la proyección 
 Además de las influencias que atañen a todo el grupo de directores, cada uno de 
ellos presenta querencias particulares por distintos directores o películas previas. Así, 
por ejemplo, Steven Spielberg reconoce que "antes de dirigir un film, siempre veo cuatro 
películas: Los siete samuráis (Shichinin no samurai, Akira Kurosawa, 1954), Lawrence 
de Arabia (Lawrence of Arabia, David Lean, 1962), ¡Qué bello es vivir! (It's a wonderful 
life, Frank Capra, 1946) y Centauros del desierto (The searchers, John Ford, 1956)"601. 
Martin Scorsese sin embargo está influido por el neorrealismo italiano, el movimiento 
documental americano de los años treinta (Paul Strand, Leo Hurwitz o Pare Lorenz) y 
las películas filmadas con cámara al hombro de Donn Pennebaker y Richard 
Leacock602; y Peter Bogdanovich no oculta su idolatría hacia Orson Welles y John !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
598 COMAS, Ángel, Op. cit., p.20.  
599 Podemos seguir el rastro del trabajo cinematográfico de Andy Warhol dentro del grupo de la revista Film 
Culture, fundada por Jonas Mekas, y que aglutinó a personajes como Kenneth Anger, Ed Emshwiller o Gregory 
Markopoulos. 
600 BENSHOFF, Harry M., "1966. Movies and camp", en GRANT, Barry K. (Ed.), American Cinema of the 1960s. 
Themes and variations, Rutgers University Press, New Brunswich, 2009, p.167. 
601 COMAS, Ángel, Op. cit., p.344. 
602 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.292. 
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Ford603, ejemplificando lo que antes indicábamos acerca de la importancia del western 
como influencia visual directa del New Hollywood. 
 
  
Un plano de gran fuerza compositiva en Lawrence de Arabia; Native Land (Leo Hurwitz, Paul Strand, 
1942), y Richard Leacock, con la cámara al hombro; el grandioso final de Centauros del desierto 
 Quisiéramos destacar por último la existencia de una serie de películas que, bajo 
nuestro punto de vista, constituyen una de las más directas referencias del cine del New 
Hollywood pese a que los textos especializados no hacen apenas referencia a las 
mismas (sólo encontramos en el de Krämer una referencia a su tremendo éxito de 
público604). Nos referimos a la saga de películas inspiradas en las novelas de Ian 
Fleming sobre el agente James Bond, cuyo éxito de público puso de manifiesto la 
apetencia de la masa por un cine de temas explícitos en lo referente a la violencia y al 
sexo. En concreto, en las primeras películas de la serie (Agente 007 contra el Dr. No -
Dr.No, Terence Young, 1962-, Desde Rusia con amor -From Russia with love, Terence 
Young, 1963-, James Bond contra Goldfinger -Goldfinger, Guy Hamilton, 1964-) 
percibimos montajes de gran modernidad, una indudable predilección por el rodaje en 
exteriores exóticos y el empleo de aparatos de registro de última generación. Si bien se 
trata de películas de productor más que de director, lo cierto es que el éxito de la saga 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
603 Puesta de manifiesto en el documental Dirigida por John Ford (Directed by John Ford, Peter Bogdanovich, 
1971), y en el libro BOGDANOVICH, Peter, John Ford, Fundamentos, Madrid, 2006. 
604 KRÄMER, Peter, Op. cit., p.92. 
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permitió anticipar la positiva respuesta del público a una forma de hacer cine más 
moderna.  
  
En los carteles de las primeras películas, junto a las "chicas Bond" encontramos referencias a los 
lugares en que se sitúa el film: Estambul en Desde Rusia con Amor, y las palmeras tropicales de 
Jamaica en Dr. No 
 Por tanto, como vemos:  
• El Free Cinema inglés y la Nouvelle Vague francesa, junto a otros autores como 
Sergio Leone, Michelangelo Antonioni o Akira Kurosawa, serán las principales 
influencias que tengan los realizadores del New Hollywood. 
• Buster Keaton será el primer cineasta que entiende el paisaje como elemento 
activo de la acción cinematográfica. 
• El western y en particular John Ford serán antecedentes directos del New 
Hollywood en el tratamiento del paisaje y de la profundidad de campo que otorga 
el territorio, y en la perfección desarrollada en la gramática cinematográfica para 
representar el fenómeno perceptivo. 
• La influencia de la Nouvelle Vague es un viaje de ida y vuelta, pues los franceses 
buscaron inspiración en los directores americanos de la época dorada. 
• La idea de que el director de cine es un artista constituye la influencia 
fundamental del cine europeo en el americano, más allá de los aspectos técnicos 
o visuales. 
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• El pop y la contracultura estadounidense apenas tuvieron poso en las películas 
del New Hollywood. Más allá de las influencias comunes, cada director tendrá 
sus ascendientes particulares.  
• La saga de películas de 007 constituyen un antecedente directo del New 
Hollywood, debido al tratamiento explícito de la violencia y el sexo, así como al 
rodaje en todo tipo de exteriores.  
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 7.4. CARACTERÍSTICAS 
 En el que se describen las características de tipo argumental, técnico, estilístico 
y estructural comunes al periodo del New Hollywood.  
 Como indicábamos anteriormente, a partir de la década de los 1960 las películas 
comenzaron a tratar temas de un modo más realista y directo que durante las décadas 
anteriores. En épocas pasadas el cine americano se aproximaba de una manera 
tangencial y velado a los grandes temas relacionados con el individuo, las relaciones 
sociales y los problemas de determinados colectivos. Así ocurría con el western, género 
que además de relatar aventuras relacionadas con la conquista americana aprovechaba 
la ausencia de la ley para juzgar la moral que guiaba las decisiones de los 
protagonistas, o con el cine negro en términos similares. Más explícitos serían sin 
embargo los directores neohollywoodienses, que en la tradición del cine europeo 
exponen de un modo más evidente el tema tratado sin recurrir a oropeles ni a tramas 
secundarias que lo empañen. Podemos ver el caso extremo de este enfoque directo en 
los dos directores de procedencia europas cuyas carreras se desarrollarían en 
Hollywood durante esa época, Roman Polanski y Milos Forman. Del primero 
observamos la repetitiva recurrencia a personas aisladas, llevadas a sus límites 
psíquicos precisamente por ubicarlas en lugares aislados, como en La semilla del diablo 
(Rosemary's babe, 1968), La muerte y la doncella (Death and the Maiden, 1994), El 
escritor (The ghost writer, 2010) o El pianista (The pianist, 2002). Del segundo, la 
permanente recreación de historias de personas solas e inadaptadas debido a su propio 
carácter reactivo, como en Alguien voló sobre el nido del cuco (One flew over the 
cuckoo's nest, 1975), Amadeus (1991) o El escándalo de Larry Flynt (The people vs. 
Larry Flynt, 1996). Concretamente, a lo largo de los setenta aparecen los siguientes 
temas, anteriormente marginales605: la sátira antibélica, que va a quebrar el tradicional 
apoyo de la industria fílmica a los intereses americanos en el exterior con películas 
como La chaqueta metálica (Full metal jacket, Stanley Kubrick, 1987), Trampa 22 
(Catch 22, Mike Nichols, 1970) o M*A*S*H (Robert Altman, 1970); la liberación de la 
mujer, con títulos como Alicia ya no vive aquí (Alice doesn't live here anymore, Martin !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
605 También Peter Lev apunta en este sentido. LEV, Peter, American films... op. cit., p.XVII.  
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Scorsese, 1974) o Una señorita rebelde (Daisy Miller, Peter Bogdanovich, 1974) 606; el 
sexo, con películas como Perros de paja (Straw dogs, Sam Peckinpah, 1971) o Cowboy 
de Medianoche (Midnight cowboy, John Schlesinger, 1969); y las nuevas unidades 
familiares, como en Harold y Maude (Harold and Maude, Hal Ashby, 1971) y Manhattan 
(Woody Allen, 1979). Del mismo modo, se realizaron películas que combinaban 
distintos géneros para producir interesantes híbridos, un continuo "cine de alusiones" 
según escribe Noel Carrol, pues en algunas películas se producía una "mezcla de 
acciones" novedosas junto a citas "a películas y géneros del pasado", mediante 
"homenajes y recreaciones de escenas clásicas, enfoques, escenas, diálogos, temas, 
gestos y demás, como si estas historias hubiesen cristalizado en los últimos 60 y 
primeros 70", y pone como ejemplo que Centauros del desierto (The searchers, John 
Ford, 1956) es el subtexto de Taxi Driver (Martin Scorsese, 1976), Star Wars (George 
Lucas, 1977) o Hardcore (Paul Schrader, 1978) 607. 
    
  
La violación a Susan George en Perros de paja; Ellen Burstyn, cuidando de su hijo en Alicia ya no 
vive aquí; Donald Sutherland y Elliot Gould en un improbable partido de golf durante la guerra de 
Corea en M*A*S*H; Harold y Maude, historia de amor entre un adolescente y una jubilada !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
606 Según Daney, el cine a partir de los 60 y los 80 se fundamenta en la aparición de la mujer en igualdad de 
condiciones que el hombre, de "imágenes de mujeres que mostraban una nueva forma de ser filmadas". DANEY, 
Serge, Postcards form the cinema, Berg, Oxford, 2007, p.93. 
607 Citado por KING, Noel, "The Last good time we ever had. Remembering the New Hollywood cinema", en 
ELSAESSER, Thomas, HORWATH, Alexander, KING, Noel (Eds.), The last Great American Picture Show. New 
Hollywood cinema in the 1970s, Amsterdam University Press, Amsterdam, 2004, p.20. 
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 Como ya anticipábamos en un epígrafe anterior, otra de las grandes 
revoluciones de la época vino marcada por el empleo de escenarios exteriores. Tal era 
la demanda que determinadas películas de la época indicaban al inicio de las mismas el 
lugar donde se habían rodado, como veíamos que ocurría con Vacaciones en Roma. 
Las seis características que indicaba Ramírez, a las que hacíamos referencia en el 
punto 4.3, quedan completamente superadas, pues incluso los decorados que siguen 
empleándose tienden a ser realistas y superan el manierismo y las asimetrías a las que 
Ramírez hacía referencia. Aparecerán, según Elsaesser, tópicos asociados a 
determinadas ciudades, e incluso se jugará en ocasiones con la comparación entre 
ellas, siendo recurrente la dualidad Nueva York/Los Ángeles, como atestiguan Annie 
Hall (Woody Allen, 1977) o El honor de los Prizzi (Prizzi's Honor, John Huston, 1985) 608, 
cuyas parejas protagonistas no terminan de entenderse porque cada uno de ellos 
procede de una ciudad distinta (Elsaesser apuntará que ambas urbes, junto con París y 
Londres, serán las más citadas en este periodo609). Tendremos, por tanto, que las 
características del escenario real estarán en consonancia con las características del 
personaje, y la propia configuración urbana de la ciudad -más allá del paisaje 
visualizado en la pantalla-, como se comprueba en el caso Nueva York/Los Ángeles ya 
citado, estará relacionada con el carácter del personaje que habita en ella. 
 
El avión entre Los Ángeles y Nueva York es el lugar en que se produce la ruptura entre Alvy y Annie, 
en Annie Hall: ella desea trasladarse a vivir a Los Ángeles, y él no quiere abandonar Nueva York !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
608 Pese a formar parte de la generación anterior, John Huston supo readaptar su estilo a los postulados del New 
Hollywood, por lo que cabe citar aquí esta película. 
609 ELSAESSER, Thomas, "American Auteur Cinema. The last -or first- picture show?", en ELSAESSER, Thomas, 
HORWATH, Alexander, KING, Noel (Eds.), The last Great American Picture Show. New Hollywood cinema in the 
1970s, Amsterdam University Press, Amsterdam, 2004, p.40. 
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 Otro elemento novedoso es la aparición de la carretera y sus vehículos como 
nuevos símbolos de libertad. Si Easy Rider es ejemplo señero de cómo las motos 
toman el papel de los antiguos caballos, Kolker señala que el coche de Bonnie y Clyde 
funciona como instrumento de proyección, agresión y ostentación610, unos epítetos que, 
según creemos, no han dejado de acompañar a los vehículos a motor; asimismo, en El 
graduado observamos cómo el nuevo Alfa Romeo de Ben Braddock aparece como la 
herramienta que aparentemente, introduce a éste en la madurez. Cabe destacar 
también el autobús en el que escapan los dos jóvenes al final de la cinta, que da 
muestra de la importancia de este tipo de vehículo. Los autobuses que observamos en 
El graduado o Cowboy de Medianoche muestran la predilección de los directores por la 
carretera como vía completa de libertad, frente a la rigidez de las vías de ferrocarril. 
  
Las motos de Easy Rider y el coche de Bonnie y Clyde 
 Por otra parte, el espíritu de libertad reflejado en guiones o lugares de rodaje 
englobó también la manera en que los realizadores afrontaban la dirección de actores, y 
promovieron que éstos desarrollasen sus capacidades improvisatorias. Así, William 
Friedkin a menudo ponía en marcha la cámara sin decir nada a los actores611 -a éstos 
se les decía que su actuación era en realidad un simple ensayo-, y Robert Altman 
grababa cuanto podía de forma oculta aprovechando cámaras con un gran zoom (así se 
percibe en ocasiones en M*A*S*H) para intentar rodar posibles improvisaciones por 
parte de los actores612. Según Richard Leacock, en los 1960, gracias a los avances 
técnicos, los directores de cine aspiraban a ser más que nunca una cámara oculta, 
capturando la verdad con sus equipos sin interferencias, buscando "momentos 
privilegiados" en los que la cámara fuera capaz de penetrar en la realidad para !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
610 KOLKER, Robert, Op. cit., p.41. 
611 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.279. 
612 COMAS, Ángel, Op. cit., p.176. 
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fotografiar el sujeto de un modo revelador y natural613. Desde luego, esto sería posible 
gracias a esa nueva generación de actores citada en el apartado 7.2, en cuyos métodos 
de estudio la improvisación ocupaba una parte fundamental.  
 Los avances técnicos no sólo permitieron sacar las cámaras a la calle, sino que 
pusieron al alcance de los directores y técnicos una serie de herramientas que invitaban 
a la experimentación visual. Así, Stanley Kubrick utilizó lentes desarrolladas por la 
NASA -para captar la superficie lunar en el alunizaje del Apolo- durante el rodaje de las 
escenas nocturnas de Barry Lyndon614 con la exclusiva iluminación de velas; Sam 
Peckinpah empleó lentes de telefoto para lograr planos insólitos, o contrastes entre 
cámaras rápida y lenta615 ; Woody Allen y su director de fotografía Gordon Willis 
adaptaron lentes, cámaras y equipos sonoros de los años 20 para lograr un mayor 
realismo en Zelig616; el también director de fotografía John A. Alonzo y Roman Polanski 
usaron en Chinatown lentes de 40 mm, 45 mm y 50 mm (distintas a las usuales) porque 
en el sistema anamórfico Panavision eran las que mejor reproducían el campo de visión 
del hombre. También en esta película se emplearon equipos de iluminación que 
permitían dar un estilo retro a lo filmado, como el #4 Photofloods, e igualmente se 
aprovecharon las características de las nuevas cámaras Panaflex y lentes innovadoras 
como la Kodak 5254 para rodar en interiores con poca luz617.  
   
Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975) y Chinatown (Roman Polanski, 1974), dos nuevos modos de 
iluminar 
 Otra de las innovaciones, llegada desde Francia, es la preeminencia del trabajo 
de montaje sobre el rodaje y la utilización de técnicas como la partición de la pantalla 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
613 GRANT, Barry K., "Introduction", en GRANT, Barry K. (Ed.), American Cinema of the 1960s. Themes and 
variations, Rutgers University Press, New Brunswich, 2009, p.15. 
614 COMAS, Ángel, Op. cit., p.131. 
615 Ibidem, p.198. 
616 Ibidem, p.265. 
617 COOK, David, Op. cit., p.120. 
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(en Hermanas -Brian de Palma, 1973-) o el empleo del flashback (como en Cowboy de 
Medianoche). La revolución que supuso esta superioridad del montaje618 la explica 
perfectamente Gilles Deleuze al recordar cómo el cine en sus comienzos estaba 
obligado a imitar la percepción natural y presentaba limitaciones debido a la necesidad 
de realizar tomas fijas; para el filósofo francés, el cine conquista su propia esencia en 
esta época gracias "al montaje, la cámara móvil y la emancipación de una toma que se 
separa de la proyección", pues sólo entonces "el plano deja de ser una categoría 
espacial para volverse temporal"619. Dicha revolución, que indudablemente bebe de la 
Nouvelle Vague, puede tener también un origen económico, según Kolker: la reducción 
de los costes de rodaje provocó que se realizaran muchas tomas de la misma escena, y 
la abundancia de material rodado llevó a montar muchas escenas a base de planos y 
contraplanos. Esto introdujo a su vez una agilidad en los diálogos de la que el 
Hollywood clásico carecía; del mismo modo, el lenguaje visual adquirió una vivacidad 
que no existía anteriormente, y prevenía el aburrimiento620. Algunos directores, dice el 
propio Kolker, opinaban que la figura plano/contraplano aumentaba la continuidad de la 
escena, y ayudaba a unir la mirada de un personaje con el del otro, acrecentando la 
"objetividad" de lo narrado621. Curiosamente, la estructura de montaje se basa por tanto 
en una contradicción extraordinaria: el espectador mira a través de la pantalla un mundo 
de innumerables partes pequeñas que se ofrece como un todo completo y válido622, una 
paradoja que será aprovechada por el ya citado Deleuze y otros autores para emplear 
el cine como herramienta de trabajo con la que explicar otros fenómenos perceptivos y 
sociales en principios ajenos al propio cine.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
618 La importancia del montaje en el cine la indica el crítico francés Comolli, "el cine es ante todo el arte del 
raccord, del montaje; y el montaje es ante todo composición, articulación". COMOLLI, Jean-Louis, Op. cit., p.28. 
619 DELEUZE, Gilles, La imagen-movimiento... op. cit., p.16. 
620 KOLKER, Robert, Op. cit., p.33. 
621 Ibidem, p.35. 
622 Ibidem, p.34. 
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La escena de la muerte de Bonnie y Clyde, ejemplo de agilidad narrativa 
 La posibilidad de montajes compuestos por numerosas tomas llevó aparejado un 
mayor cuidado de los encuadres. Deleuze explica la evolución de la concepción de los 
mismos a partir de la comparación entre Jean Renoir y Alfred Hitchcock, opinando que 
para Renoir el espacio y la acción exceden siempre los límites del encuadre -que sólo 
opera extrayendo una muestra de todo un área-, mientras que para Hitchcock el 
encuadre es sin embargo un "encierro de todas las componentes"623, una característica 
posteriormente copiada por la Nouvelle Vague y, posteriormente, por el New Hollywood. 
Seguimos a Deleuze cuando indica que el encuadre es "la determinación de un sistema 
cerrado, relativamente cerrado, que comprende todo lo que está presente en la imagen, 
decorados, personajes, accesorios. Así pues, el cuadro constituye un conjunto que 
posee gran número de partes, es decir, de elementos que entran a su vez en 
subconjuntos y de los que se puede hacer un inventario"624, una característica que nos 
recuerda aquello ya descrito en el capítulo 2, cuando escribíamos que el paisaje se 
compone de elementos que pueden ser definidos por separado dentro del conjunto. La 
importancia del cuadro en el cine es igualmente comparable a su relevancia en la 
fotografía, y será en esta época cuando los directores fílmicos actúen como el fotógrafo 
descrito por el artista Philippe Dubois, que "siempre corta, da un tajo, hiere lo visible. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
623 DELEUZE, Gilles, La imagen-movimiento... op. cit., p.32-33. 
624 Ibidem, p.27. 
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Cada vista, cada toma es ineluctablemente un golpe de hacha que retiene un trozo de 
real y excluye, rechaza, despoja el entorno (el fuera-de-marco, el fuera-de-campo)". 
Dubois remata su texto exclamando que "sin duda, toda la violencia (y la depredación) 
del acto fotográfico procede en lo esencial de este gesto de cut"625, poniendo de 
manifiesto que la elección de qué reproducir y qué no reproducir no debe ser aleatoria. 
Y también Michel Melot abunda en la importancia del marco cuando escribe que "la 
imagen nació del marco. Se podría decir que todo lo que queda enmarcado se convierte 
en imagen. (...) Para no seguir siendo un fantasma, la imagen debe ser enmarcada, 
fijada"626. Dándole la vuelta al argumento de Melot, deducimos que todo aquello que no 
aparece en la imagen sigue perteneciendo a lo fantasmal, y por tanto, carece de valor. 
Un pensamiento, por otra parte, quizá excesivamente radical y que desaparece 
conforme va desarrollándose la década de los setenta. Por tanto, deducimos de estos 
apuntes sobre el encuadre que así como en otras épocas los elementos que aparecen 
en la imagen pueden estar reproducidos porque pertenecen a un amplio conjunto de 
elementos que actúan como fondo de la acción que se desarrolla en primer plano, con 
la extensión de la idea de encuadre hichcockiana a la producción del New Hollywood 
(con parada intermedia en la Francia de Godard y Truffaut) sí se llega a que los 
elementos que vemos en la pantalla responden a decisiones deliberadas de los 
directores por que aparezcan determinados elementos y no otros acompañando e 
interactuando con la acción que se desarrolla junto a ellos.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
625 DUBOIS, Philippe, El acto fotográfico. De la representación a la recepción, Paidós, Barcelona, 1986, p.158. 
626 MELOT, Michel, Op. cit., p.19. 
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Extraños en un tren (Strangers on a train, Alfred Hitchcock, 1951), película con una virtuosa 
elaboración del montaje 
 Hemos singularizado las expresiones como fondo y junto a ellos en el párrafo 
anterior porque paralelamente se produce un cambio en la concepción tradicional de las 
escenas. El Hollywood clásico ofrecía unos cuadros excesivamente planos que, según 
Burch, se debían a cinco factores: una iluminación vertical, que bañaba por igual el 
conjunto del campo que abarca el objetivo; un carácter fijo del cuadro; una colocación 
generalmente con ausencia de diagonales; una utilización generalizada del telón de 
fondo pintado; y una colocación de actores desplegados casi siempre como cuadros 
vivientes627. Este clasicismo va a verse quebrado de forma continua en las películas de 
los setenta, si bien algunos autores como Bogdanovich o Coppola recurren en 
ocasiones a disposiciones clásicas debido al aprecio que tienen hacia sus 
predecesores. La querencia por las composiciones complejas y por la elaboración de 
diagonales será una circunstancia que favorezca la aparición de puentes en 
determinadas películas. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
627 BURCH, Noël, Op. cit., p.173. 
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El mundo según Garp (The world according to Garp, George Roy Hill, 1982), La invasión de los 
ultracuerpos (Invasion of the body snatchers, Philip Kaufman, 1978), Malas tierras (Badlands, 
Terrence Malick, 1973) e Imágenes (Images, Robert Altman, 1972) 
 Quisiéramos indicar, por último, que en esta época diversos directores 
desarrollarán una figura fílmica especiamente singular, el plano secuencia. Dado que se 
trata de una técnica particularmente relevante para explicar el tratamiento visual que 
Woody Allen otorga a los puentes, pensamos que resultará más interesante desarrollar 
el concepto en el epígrafe 10.1.5, dentro de los capítulos centrados en el director 
americano.  
 Por tanto, concluimos indicando las características del New Hollywood:  
• Las películas abordan temas más realistas y mundanos, empleando para ello un 
estilo directo y, en ocasiones, descarnado.  
• Los rodajes se ubican en escenarios reales. 
• Las ciudades se tratan como un elemento fundamental de la trama, 
empleándolas en ocasiones como arquetipos que acompañan al carácter del 
propio personaje, relacionando así paisaje urbano y carácter de la acción que en 
él tiene lugar.  
• La carretera es empleada como símbolo de libertad. 
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• Los directores mostrarán un especial interés hacia las actuaciones improvisadas 
con el ánimo de dar más realismo y frescura a la película. 
• Los avances técnicos no sólo permitirán sacar las cámaras a la calle, sino que 
ponen al alcance de los directores y técnicos una serie de herramientas que 
invitan a la experimentación visual. 
• El trabajo de montaje prevalecerá sobre el de rodaje, lo que llevará al cine a su 
etapa más madura. 
• Los directores prestan una especial atención a los elementos que captan las 
cámaras, por lo que su presencia en las imágenes reproducidas responden a 
decisiones deliberadas.  
• La composición de las escenas presentan una elevada cantidad de elementos 
diagonales.  
• Se desarrollan y utilizan con profusión diversas técnicas de montaje de gran 
complejidad técnica, como el plano secuencia o la partición de pantalla.  
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 7.5. EL PRINCIPIO Y EL FIN DEL NEW HOLLYWOOD. UN MÁS QUE POSIBLE 
FINAL ABIERTO 
 En el que se indican las películas que marcan el inicio y el final del New 
Hollywood. Justificación de nuestro periodo de estudio.  
 A lo largo del presente texto hemos ido determinando una serie de fechas 
relacionadas con los conceptos que estamos manejado. Así, hemos hablado de la 
madurez del concepto paisaje (hacia 1296), de la madurez del espectador (Guy Debord, 
hacia 1955) y del origen de la Nouvelle Vague. Del mismo modo, cabe definir el umbral 
del New Hollywood.  
 
Easy Rider 
 La literatura existente sobre este periodo fílmico suele referirse a tres películas 
(dos de 1967 -Bonnie y Clyde y El graduado- y una de 1969 -Easy Rider-) como hitos 
fundacionales del movimiento, con matices que varían entre unos investigadores y 
otros. Thomas Elsaeeser es el único que pone a las tres películas en igualdad de 
condiciones 628 , y otros se incinarán por una película u otra. Así, mientras que 
Horwath629 opina que comienza concretamente con Bonnie y Clyde, Ángel Comas630 o 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
628 ELSAESSER, Thomas, Op. cit., p.37. 
629 HORWATH, Alexander, Op. cit., p.9. 
630 COMAS, Ángel, Op. cit., p.22. 
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Peter Biskind631 opinan que todo comienza con Bonnie y Clyde y El graduado; opinión 
compartida también por David Newman, que dice que ambas cintas, más que películas 
eran un movimiento, pues el público joven las reconoció como suyas632.  
  
La conexión y la célebre escena de Mi vida es mi vida que denuncia la alienación de la sociedad 
 No obstante, cabe citar algunas apreciaciones sobre el particular. Así, el crítico 
Ángel Comas reconoce que "como cualquier otro movimiento cinematográfico, pueden 
encontrarse aisladamente aspectos similares en otras producciones anteriores" 633 . 
También hay voces que se han distinguido por buscar películas diferentes a estas tres 
de las que hablaremos a continuación. Así, García Escudero, escribe en 1970 (una 
fecha un tanto temprana para poder tener perspectiva suficientemente histórica) sobre 
el cine americano independiente, y cita como primera película La conexión (The 
connection, Shirley Clarke, 1962). Dice igualmente, sobre este movimiento que "se 
asegura que (...) ha terminado y sólo sobreviven de él los que se han pasado al 
profesionalismo". A la altura de estas tres, si bien ligeramente posterior, la profesora 
Mimi White considera que Mi vida es mi vida (Five easy pieces, Bob Rafelson, 1970) es 
la quintaesencia de la película estándar de la época, por los temas tratados, por la 
alienación de los personajes, la dislocación de la clase media, la propia historia del 
rodaje, y dice que "muestra la influencia del cine europeo de arte y ensayo, debido a su 
retrato de la clase media, las vistas panorámicas del paisaje y la débil estructura 
narrativa, como el trabajo de Antonioni"634. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
631 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.13. En el libro hay una interesante descripción de cómo llegó a 
poder rodarse esta película, entre las páginas 29-49, y la 55-63. 
632 Ibidem, p.60. 
633 COMAS, Ángel, Op. cit., p.20. 
634 WHITE, Mimi, "1970, Movies and the movement", en FRIEDMAN, Lester D. (Ed.), American cinema of the 1970s. 
Themes and variations, Rutgers University Press, New Brunswick, 2007, p.38. 
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 También cabe destacar la opinión del cineasta Peter Bogdanovich, que más que 
hablar del momento en que comienza una época, reseña el fin de la anterior. 
Bogdanovich, nostálgico empedernido, amante del cine, poeta de la crítica y modelo de 
director incapaz de hacer frente a su propio éxito y a su propio talento (al igual que 
Michael Cimino o Hal Ashby), recuerda que "fui a un preestreno de El hombre que mató 
a Liberty Valance (The man who shot Liberty Valance, John Ford, 1962) y supe que 
estaba viendo la última gran película de la edad de oro de Hollywood. Cuando el tren se 
aleja, es realmente eso, el final de Ford. Y el final de Ford no era otra cosa que el final 
de esa época"635. La época de los trenes, quizá, frente al empuje de los vehículos 
particulares, de la modernidad que galopa al son de los motores de los coches de 
Bonnie y Clyde de El graduado Ben Braddock o de las Harleys de Wyat y Bill en Easy 
Rider. Ya definió Thomas Elsaesser al New Hollywood como el postfordismo 
cinematográfico636. El de la evolución del sistema industrial de estudios (por Henry), el 
de la evolución del concepto de director como artesano (por John).  
 
El tren de Liberty Valance. El final de una era, según Bogdanovich 
 La singularidad de El graduado como película representativa del cambio 
generacional reside en la amoralidad de los personajes y en la quiebra del modelo 
familiar americano tradicionalmente presentado por el cine. El argumento describe unas 
relaciones interpersonales regidas por el egoísmo, la egolatría, la soberbia, la 
hipocresía y la doblez de un modo áspero y natural, denunciando la cotidianeidad de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
635 Leído en BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.145. 
636 ELSAESSER, Thomas, Op. cit., p.38. 
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estas actitudes en la sociedad de la época -algo impensables en cualquier película 
producida por un estudio-. Biskind, entre otras anécdotas jugosas de la preproducción, 
nos recuerda que Mike Nichols le ofreció el papel de la señora Robinson a Doris Day, y 
ésta lo rechazó diciendo que ofendía su sentido de los valores637.  
  
Bonnie apuntando con un arma, y la Señora Robinson, seduciendo al graduado 
 Por lo que respecta a Bonnie y Clyde, fue un proyecto concebido desde el primer 
momento para romper con el modo de hacer cine hasta entonces, para lo que presentó 
unos héroes carentes de principios. También Biskind, que describe minuciosamente los 
diversos avatares que se sucedieron desde la fase de preproducción, nos sitúa a 
Warren Beatty -que desde Esplendor en la hierba (Splendor in the grass, Elia Kazan, 
1961) se había convertido en una de las estrellas más rentables en taquilla-, 
escribiendo el guión en un apartamento de California, y siendo consciente de lo que 
pretendía hacer desde el primer momento (por ejemplo, tuvo claro que la película debía 
ser rodada en exteriores para evitar el control de los estudios638). En cuanto a los 
efectos que siguieron a su proyección, cabe reseñar que Beatty organizó una primera 
proyección privada en el edificio del gremio de directores en Sunset Boulevard, y que 
invitó a una serie de directores y productores de la época como Charlie Feldman, Sam 
Spiegel, Jean Renoir, George Stevens, Billy Wilder, Fred Zinnermann, Samuel Goldwyn 
o Bill Goetz. Cuando acabó la producción, la sala estalló en aplausos y alguien gritó 
"¡señores, Warren Beatty acaba de darnos a todos por el culo!"639. El 8 de diciembre de 
ese mismo año, ya con la película estrenada, la revista Time llevó a su portada el cartel, 
y en el interior había un extenso artículo de Stefan Kanfer titulado "El New Cinema: !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
637 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.39. 
638 Ibidem, p.39. 
639 Ibidem, p.46. 
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Violencia... Sexo... Arte", y entre otras alabanzas, comparaba la película con aquellas 
películas que marcaron el devenir del cine como El nacimiento de una nación y 
Ciudadano Kane, destacando que la escena final de la película estaba directamente 
relacionada con la tragedia griega640. 
 
Portada de Time aludiendo a un nuevo modo de hacer cine 
 La tercera en discordia y la más tardía, En busca de mi destino (Easy Rider, 
Dennis Hopper, 1969), es con mucho la más rompedora de las tres641. También Biskind, 
que aprovecha el argumento para dar título a su libro Moteros tranquilos, toros salvajes 
(la otra frase alude a Toro Salvaje, de Scorsese), le da una importancia capital, y 
describe su intrahistoria con enorme detenimiento642, pues el rodaje de la película está 
salpicado de momentos que bien podrían haberse incluido en el propio guión de la 
cinta. Dennis Hopper recuerda que hasta entonces el consumo de drogas constituía un 
tabú para el cine, y que "en todos los love-in del país, la gente fumaba marihuana y 
tomaba LSD, pero el gran público seguía viendo las películas de Doris Day y Rock 
Hudson"643 hasta que llegó esta cinta. Steve Blauner, uno de los miembros del trío BBS, 
productores de ésta y de otras películas del New Hollywood como Mi vida es mi vida o 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
640 Ibidem, p.55. También Krämer dice que la película fue considerada como una película rupturista por la prensa 
de la época. KRÄMER, Peter, Op. cit., p.1. 
641 COMAS, Ángel, Op. cit., p.149. 
642 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., pp.49-54 y 64-98. 
643 Ibidem, p.64. 
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La última película, recuerda que "Easy Rider dejó anonadada a la contracultura, que se 
reconoció totalmente en la historia y sus personajes"644.  
 
También la banda sonora de Easy Rider es compendio de la música rompedora de la época 
 Así como parece existir un cierto consenso sobre la idea de que estos tres títulos 
marcan el origen del movimiento, también los especialistas aluden a una serie de títulos 
cuando describen el final de esa época. No obstante, cabe preguntarse primero qué 
hechos definen el final del New Hollywood: los movimientos artísticos suelen presentar 
una primera obra o un pequeño conjunto de obras que establecen con nitidez el punto 
de arranque del mismo, pero su final es siempre borroso. El inicio del sonoro es El 
cantor de jazz, pero establecer el fin del cine mudo resulta más complejo (más aún 
desde el rotundo éxito de The artist), y lo mismo ocurre con el gótico arquitectónico 
(Saint-Denis de París), el romanticismo musical (Beethoven) o el impresionismo 
pictórico (la exposición de 1874). Y si bien todo movimiento artístico tiene sus 
precursores y antecedentes, la muerte de una época se dilata en el tiempo, no llegando 
en ocasiones a producirse nunca.  
 En este sentido, Ángel Comas relaciona el fin de esta época fílmica con la 
recuperación del poder por parte de los grandes estudios de producción. Las películas 
Corazonada (One from the heart, Francis Ford Coppola, 1982)645 y La puerta del cielo !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
644 Ibidem, p.93. 
645 COMAS, Ángel, Op. cit., pp.22-31. 
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(Heaven's gate, Michael Cimino, 1980) constituyeron rotundos fracasos económicos que 
llevaron a la ruina a sus dos estudios (Coppola arruinó su propio estudio, American 
Zoetrope, y Cimino llevó a la quiebra al legendario United Artist fundado por Charles 
Chaplin, Mary Pickford y Douglas Fairbanks). A raíz de ambos desastres financieros los 
grandes estudios se dieron cuenta de que los caprichos de los directores no siempre 
saldrían bien, y de que otorgar total libertad a los creadores podría llevarlos a ellos 
mismos a la ruina (Corazonada fue presupuestada inicialmente en 2 millones de 
dólares, y su coste se disparó a más de 25 millones de dólares, mientras que La puerta 
del Cielo recaudó 3 millones de dólares frente a un coste de unos 44). También Biskind 
afirma que La puerta del Cielo fue responsable del fin646, y Coppola indica que esta 
película -no la suya- provocó un golpe de estado encabezado por la Paramount647. 
Jaime Pena alude también a otros fracasos económicos previos a ambas cintas como 
At long last love (Peter Bogdanovich, 1975), New York, New York (Martin Scorsese, 
1977), Carga maldita (Sorcerer, William Friedkin, 1977) o Apocalypse Now (Francis 
Ford Coppola, 1979)648.  
  
Corazonada. Teri Garr camina hacia el final de una época, sobre el carísimo decorado concebido por 
Coppola. El barco, última imagen de La puerta del cielo, trasunto del tren de Ford 
 Otros investigadores como Peter Krämer relacionan el final del movimiento con 
el estreno de Tiburón (Jaws, Steven Spielberg, 1975) y con Star Wars (George Lucas, 
1977)649, películas que iniciaron una nueva forma de entender el cine desde el punto de 
vista económico -pese a pertenecer aún al New Hollywood-. La recaudación del !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
646 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.16.  
647 Ibidem, p.524. 
648 PENA, Jaime, "Nota sobre la política de los autores en 2009. A propósito del thriller y el Nuevo Hollywood", en 
NAVARRO, Antonio José (Coord.), El thriller USA de los 70, EPE Donostia Kultura, San Sebastián, 2009, pp.57-
65. 
649 KRÄMER, Peter, Op. cit., p.2. 
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merchandising y la rentabilidad de sus secuelas llevaron a desarrollar el concepto del 
blockbuster como producción concebida para ser continuada en caso de que tenga 
éxito y que supedita su rentabilidad económica tanto al pase comercial en las salas de 
reproducción como a los beneficios derivados de su explotación en jueguetes, ropa y 
otros objetos relacionados con la película. Glenn Man nos cuenta cómo Tiburón fue la 
primera película concebida para masas incluso antes de su estreno, pues fue estrenada 
simultáneamente en 464 salas, algo absolutamente impensable en la época, y califica 
su éxito como un "hecho que validaba la estrategia de marketing de saturar el mercado 
con una película de gran calidad". No obstante, también nos dice Man que Spielberg no 
movía la cámara motivado por lograr un producto de entretenimiento, sino "para crear 
una experiencia fílmica auténtica"650. Cabe añadir que la crítico Pauline Kael ya advirtió 
en agosto de 1974 que la televisión empezaba a corromper el gusto del público651 y que 
la llegada de un nuevo tipo de espectador menos exigente con las cuestiones 
argumentales era cuestión de tiempo. Otros autores prefieren marcar el fin 
newhollywoodiano con un título concreto que, para ellos, supone el punto culminante de 
la estética y la temática desarrollada a lo largo de todo el periodo. Así, por ejemplo, 
Alexander Horwath opina que esta cinta culmen es Taxi Driver (Martin Scorsese, 
1975)652 y Thomas Elsaesser cita tres películas: Chinatown (Roman Polanski, 1974), 
Taxi Driver y Nashville (Robert Altman, 1975) 653. 
  
Célebre foto de Ingman Bergman frente al juguete de Spielberg, en 1975: dos modos de entender el 
cine. El fetichismo por los objetos relativos a Star Wars llega a nuestros días reflejado en series como 
Cómo conocí a vuestra madre: en el apartamento de uno de los protagonistas observamos como 
objeto de decoración un uniforme de soldado imperial !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
650 MAN, Glenn, "1975. Movies and conflicting ideologies", en FRIEDMAN, Lester D. (Ed.), American cinema of the 
1970s. Themes and variations, Rutgers University Press, New Brunswick, 2007, p.149. 
651 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.364. 
652 HORWATH, Alexander, Op. cit., p.9. 
653 ELSAESSER, Thomas, Op. cit., p.37. 
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 Por tanto, de cara a acotar nuestra investigación podríamos ceñirnos al corpus 
de las películas que los autores seleccionados en el epígrafe 7.7 realizaron entre 1969 y 
1981. Es decir, podríamos centrarnos en analizar las cintas firmadas por esos autores 
durante 12 años, Sin embargo, creemos que los rasgos que definieron las películas 
realizadas a lo largo de esos 12 años son extensibles a las películas anteriores a 1969 
y a las posteriores a 1981 que dirigieron ellos mismos. Los directores siguieron 
ahondando en los temas de la década de los 70, siguieron contando con el favor del 
público y siguieron asumiendo retos artísticos, manteniendo el espíritu incorformista de 
la época que los vio nacer. Después de arruinarse con Corazonada, Coppola ha 
continuado intentando realizar proyectos enormemente personales, como la reciente 
Tetro; Scorsese mantiene firme su pulso frente a la cámara, logrando su Oscar en 2006 
después de estar nominado siete veces anteriormente; Bogdanovich prosiguió durante 
años -mientras tuvo financiación- rodando películas imitando el estilo de los viejos 
maestros; de Palma sigue jugando a ser Hitchcock y persiste en sus experimentos 
visuales cuarteando la pantalla654; y Woody Allen prosigue añadiendo capítulos año tras 
año a esa única película-todo que comprende su filmografía. 
  
  
La pantalla partida en Femme Fatale (Brian de Palma, 2002); el plano-secuencia inicial de El juego 
de Hollywood (The player, Robert Altman, 1992); la sordidez de Antes que el diablo sepa que has 
muerto (Before the devil knows you're dead, Sidney Lumet, 2007); el retrato de la sociedad de Closer 
(Mike Nichols, 2004) !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
654 El propio de Palma ha dicho recientemente que "las ideas que vuelvo a utilizar con más frecuencia en mis 
películas hunden sus raíces en los años sesenta". BLUMEFELD, Samuel, VACHAUD, Laurent (Eds.), Brian de Palma 
por Brian de Palma, Alba, Barcelona, 2003, p.64.  
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 Es por ello que pensamos que el lenguaje visual de estos directores, su 
capacidad artística, su concepción del cuadro fílmico y -por todo ello- el manejo que dan 
a los espacios urbanos en sus películas no varía sustancialmente por el hecho de que 
los estudios recuperen su poder o sus producciones deban realizarse con menos 
dinero. Los directores, desde que comenzó el New Hollywood, siguen siendo hoy día 
considerados como los auténticos artistas de la película, y por ello son responsables de 
lo que aparece en la pantalla. Quizá el productor les obligue a usar menos medios, 
quizá les exija unos actores u otros e incluso quizá les impone un guión al que tienen 
que ceñirse. Pero el director es quien elige los elementos que vemos en la pantalla, así 
como la disposición de los mismos, máxime cuando se trata de unos elementos tan 
económicos como los espacios urbanos ya construidos. Y pese a que resulta evidente 
que algunos de los directores newhollywoodienses entraron con el tiempo en un declive 
creativo del que no se han repuesto, creemos que su declive se debe a aspectos 
alejados de su lenguaje visual.  
 Por tanto, afirmamos que:  
• Las películas que marcan el origen del New Hollywood son Bonnie y Clyde y El 
graduado (ambas de 1967), y Easy Rider (1969). 
• El final del New Hollywood puede establecerse a partir de dos hechos de 
carácter económico: los fracasos comerciales de Corazonada (1982) y La puerta 
del cielo (1980) o el éxito de taquilla de Tiburón (1975) y Star Wars (1977). 
• El criterio para definir la extensión de nuestro trabajo es el de aceptar que el 
lenguaje visual de los directores no se vio condicionado por estas cuestiones de 
índole económico, y por ello tomaremos las filmografías completas como objeto 
de nuestro análisis. Pensamos que los ejemplos del capítulo 8 confirmarán la 
validez de dicho criterio. 
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 7.6. LA IMPORTANCIA DEL DIRECTOR. EL ARTISTA TRAS LA CÁMARA 
 
 En el que se define la importancia que cobra la figura del director como 
responsable último de la película en la época del New Hollywood. Mike Nichols y 
Trampa 22. El director, como hacedor del paisaje fílmico. 
 Dentro de nuestro estudio del New Hollywood quisiéramos destacar un aspecto 
fundamental de cara a la metodología del análisis que realizamos, y que hemos 
apuntado ya en epígrafes anteriores. En efecto, solo desde la asunción de que el 
director es el autor último de la película -al menos en lo que al montaje visual se refiere- 
podremos establecer un estudio del cine a partir de las filmografías completas de los 
directores. Y únicamente asumiendo la relevancia del director podremos interpretar que 
es el responsable de que veamos en la pantalla unos elementos y no otros. 
 
Francis Ford Coppola dirigiendo una escena de su Apocalypse Now 
 Así, entendemos la labor del director de cine como un comisario de exposición 
que selecciona una serie de objetos concretos a partir de un conjunto de elementos de 
mayor número que están a su disposición. No hay aparentemente una fuerza mayor 
que lleve a una elección determinada (a diferencia de lo que ocurre por ejemplo con la 
existencia de la fuerza de la gravedad en tanto que elemento condicionador de la 
elección de una tipología estructural determinada en un puente), y en apariencia la 
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selección de imágenes estará dirigida por el criterio estético visual del responsable de la 
elección. Los directores, por tanto, estarán en la línea de lo expresado por Girardin 
cuando se refiere a la jardinería -otro oficio en el que prima la categoría de lo estético-: 
"no es, pues, como arquitecto ni como jardinero, sino como poeta y como pintor como 
hay que componer los paisajes para que le interesen a la vez a la mirada y al alma"655. 
En ese dotar de alma a lo reproducido, en esa composición de elementos visuales que 
conformarán el paisaje visto en la sala de proyección, encontraremos la hondura 
poética del director, que selecciona un fragmento de la realidad y lo reproduce, 
dotándolo así de esos vínculos territorio-espectador que siempre acompañan a la idea 
de paisaje. El director nos enseña a ver el alma del territorio a partir del fragmento 
seleccionado, convertido en paisaje por su obra y gracia. Ya decíamos en el capítulo 2 
que el acto de conversión de un territorio en paisaje se produce con el acto de mirar.  
  
Woody Allen, decidiendo qué rodar en Un final made in Hollywood (Hollywood Ending, Woody Allen, 
2002) 
 Quizá el hecho que demuestra la importancia del director en tanto que 
responsable último de la cinta es que comenzaron a tener derecho a decidir el final cut 
o montaje final de la película. Sería Mike Nichols, con Trampa 22 (Catch 22, 1970) el 
primero en lograrlo por contrato tras Orson Welles656, pero esto no quiere decir que tal 
derecho no hubiera existido anteriormente (lo que la cláusula firmada por Nichols 
representa es la institucionalización de tal práctica, y así en el futuro directores como !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
655 GIRARDIN, René-Louis, De la composition des paysages, Seyssel, Champ Vallon, 1992, p.21. 
656 COMAS, Ángel, Op. cit., p.97. 
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Coppola, Altman o Allen exigirían en distintos momentos de su carrera la inclusión de 
una cláusula similar en los contratos firmados con los productores). En efecto, la idea 
de que el director es el único autor de su obra, al margen de la contribución que 
pudieran hacer guionistas, productores o incluso actores, fue defendida ya por el crítico 
Andrew Sarris en la revista Village Voice657 hacia 1962. En ese mismo año 1970 de 
Trampa 22 encontramos referencias a la noción del director en tanto que artista en 
literatura crítica proveniente de geografías bastante alejadas de Los Ángeles. Así, por 
ejemplo, García Escudero escribe en ese año que "el autor de la película es (...) el 
director, porque el arte consiste en la forma más aún que en el tema, y, en cine, en las 
imágenes y el ritmo más que en el relato, y las imágenes y el ritmo los pone el 
director"658.  
  
Candice Bergen fotografía a Peter Bogdanovich, que entrevista a Orson Welles. Todos están en el 
set de rodaje de Trampa 22, película en la que actúa este último. A la derecha, imagen de Nichols en 
la portada de Time 
 En lo que respecta a los directores, cabe pensar en si ellos mismos se 
consideraban artistas o artesanos, en si se encontraban cómodos con su situación o si, 
por el contrario, aspiraban a tener más independencia. Pues bien, repasando los 
escritos del director danés Carl Theodor Dreyer (uno de los directores más esteticistas, 
simbólicos y reflexivos de la historia), encontramos una serie de reflexiones que 
corroboran cómo la mirada del director ha ido evolucionando al tiempo que lo hacía el 
cine. Así, en 1922 opinaba que "la misión del cine sigue siendo la misma que la del !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
657 Leído en BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., p.15. La fecha capital de la asunción viene dada por el 
ensayo de 1962 Notes on the Auteur Theory, del propio Sarris. 
658 GARCÍA ESCUDERO, José María, Op. cit., p.139.  
!!386 
teatro: traducir los pensamientos de otros, y la misión del realizador consiste en la 
sumisión al escritor cuya causa sirve"659, e incluso "en la descripción de cada escena, el 
autor" del guión "tiene plena libertad"660. Considera absurdo que aparezca "un nuevo 
estilo de realizador que haría poesía en imágenes"661, que parece ser que es un 
pensamiento de Benjamin Christensen, al que Dreyer critica. Ya en 1943, equipara a 
director y guionista, o lo que es lo mismo, pone en igualdad de condiciones el texto y la 
imagen ("el primer impulso creativo de una película procede del escritor cuya obra sirve 
de fundamento al filme. Pero, en cuanto el escritor ha asentado los fundamentos, la 
tarea del director consiste en crear el estilo de la película. Le incumben todos los 
detalles artísticos. Sus sentimientos y sus estados de ánimo son los que deben colorear 
la película y suscitar los sentimientos y los estados de ánimo correspondientes en el 
espectador"662), y además reclama que "los directores de cine tenemos una gran 
responsabilidad. Nos compete la tarea de elevar al filme del plano de la industria al del 
arte (...). Si no queremos que el cine se inmovilice en tanto que arte, hay que buscar la 
manera de hacer películas que lleven la marca de un estilo y de una personalidad. Sólo 
así podremos esperar la renovación"663. Finalmente, en 1951 dirá que "lo ideal es que el 
director se escriba su propio guión", pues el director "no es un artista creador (...) más 
que cuando escribe él mismo su guión"664.  
  
De Érase una vez (Der var engang, Carl Theodor Dreyer, 1922) a Ordet (Carl Theodor Dreyer, 1955) 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
659 DREYER, Carl T., Reflexiones sobre mi oficio. Escritos y entrevistas, Paidós, Barcelona, 1999, p.33. 
660 Ibidem, p.34. 
661 Ibidem, p.35. 
662 Ibidem, p.60. 
663 Ibidem, p.60. 
664 Ibidem, p.70. 
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 La causa última que nos mueve en este texto a remarcar la importancia del 
director es de tipo metodológico, pues si el director es responsable de lo que aparece 
en la pantalla, será también responsable del tratamiento que los puentes reciben en sus 
películas y será por tanto el causante de que tengan algún tipo de significado. Cabe 
objetar -problema metodológico clásico que aparece cuando se analiza un aspecto 
concreto de la obra de un autor que no ha expresado las intenciones semánticas y 
conceptuales vertidas en dicha obra- que quizá el director no quisiera transmitir las 
ideas que nosotros vamos a percibir en sus películas, y que sí pretendemos volcar aquí. 
Frente a dicha objeción encontramos la opinión del semiólogo Umberto Eco, que 
reconoce, a través de dos anécdotas personales en tanto que autor de ficción, que el 
texto es "una máquina concebida para suscitar interpretaciones"; asimismo escribe que, 
en ocasiones, ni el mismo autor es consciente de qué vivencia personal le lleva a 
componer un texto, pese a que es posible que dicho texto sea producto de una vivencia 
personal que precisamente sólo aflora en la obra escrita, de modo incluso inconsciente 
para el propio autor665. Si el paisaje es una suma de territorio-espectador-medio de 
transmisión-vínculos, deduciremos entonces que los vínculos -o "vivencias personales", 
en terminología de Eco- del director con un determinado territorio estarán presentes a la 
hora de seleccionar qué fragmento del territorio se convierte en paisaje fílmico (gracias 
al registro que de él hará con su cámara), pese a que él no sea consciente de dichas 
vivencias personales en el momento de la elección de ese determinado fragmento. Y la 
presencia continua de esas vivencias personales a lo largo de todos y cada uno de los 
paisajes fílmicos registrados por el director es la que dará pie a la unicidad de su obra, y 
por tanto es la que dará pie a la unicidad de todos esos paisajes como materia apta 
para ser estudiada de un modo conjunto.  
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
665 ECO, Umberto, Cultura... op. cit., pp.69-83. 
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Imagen de la versión cinematográfica de El nombre de la rosa (Der name der rose, Jean-Jacques 
Annaud, 1986), y Umberto Eco en su biblioteca personal. Según él mismo relata, años después de 
escribir la novela, se topó en su propia casa con un libro de viejo -comprado por él mismo unos años 
atrás- idéntico al que aparecía ficcionado en El nombre de la rosa. El escritor no recuerda haber 
tenido presente dicho libro real mientras definía el libro ficticio, y deduce así que el mecanismo 
mental que relaciona hechos no puede ser deducido ni siquiera por el propio autor de dicha relación 
 Por tanto como vemos:  
• La idea del director como artista responsable final de la obra aparece en torno a 
1962. 
• En la época del New Hollywood, el director es el autor último de la película, al 
menos en lo que al montaje visual se refiere, y por tanto cabe establecer un 
estudio del paisaje fílmico a partir de la filmografía de un director. 
• Si el director es responsable de lo que aparece en la pantalla, será también 
responsable del tratamiento que los puentes reciben en sus películas y será por 
tanto el causante de que tengan algún tipo de significado. 
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 7.7. LOS DIRECTORES DEL NEW HOLLYWOOD 
 En el que se definen los directores que pertenecieron al New Hollywood, según 
las fuentes manejadas en la investigación. 
 Dado que a lo largo de los epígrafes anteriores hemos aludido a la importancia 
del director a partir del New Hollywood en la concepción total de la película, cabe 
señalar cuáles son los directores que conformaron este movimiento. Algunos de los 
textos consultados presentan un listado acotado de los realizadores que pueden ser 
considerados como pertenecientes al New Hollywood; otros citan una sucesión de 
nombres sin concretar si dicha selección está abierta a otros nombres que, por el hecho 
que sea, no han sido considerados. En todo caso, hemos decidido presentar de manera 
esquemática los directores citados por al menos dos de las fuentes en una tabla 
resumen (debe entendenderse que los textos mencionan otros directores, pero los 
hemos eliminado de la lista al no existir más que una mención). Las fuentes consultadas 
son las siguientes: Peter Krämer666, Robert Kolker667, Peter Biskind668, Barry Keith 
Grant669 (con cierta prudencia, pues su libro se centra en la década de los 1960), Lester 
D. Friedman670, Thomas Elsaesser671, Gilles Deleuze672, Alexander Horwath673, Ryan 
Gilbey674, Jaime Pena675 y Agustín Sánchez Vidal676. El libro de Ángel Comas dedicado 
a este periodo cita a todos los directores (y a algunos más), por lo que hemos decidido 
no tenerlo en cuenta para elaborar nuestra lista, (todos los directores que aparecen en 
ella tendrían una cita más, eso es todo)677. Del mismo modo, el texto de Peter Lev678 se !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
666 KRÄMER, Peter, Op. cit., p.82-86. 
667 KOLKER, Robert, Op. cit., p.19, 175-176, 329. 
668 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos... op. cit., pp.14-15.  
669 GRANT, Barry K., Op. cit., p.18-21. 
670 FRIEDMAN, Lester D., "Introduction: movies at the 1970s", en FRIEDMAN, Lester D. (ED.), American cinema of the 
1970s. Themes and variations, Rutgers University Press, New Brunswick, 2007, p.20. 
671 ELSAESSER, Thomas, Op. cit., p.37-68. 
672  Deleuze no pretende establecer listas, simplemente hemos apuntado los directores señalados en su 
disertación "Ruptura con la imagen-acción en el cine norteamericano actual. El hecho diverso", en DELEUZE, 
Gilles, Cine I. Bergson... op. cit., pp.471-494. 
673 HORWATH, Alexander, Op. cit., pp.83-105. 
674 Cada capítulo del libro está dedicado a los autores señalados en la tabla. GILBEY, Ryan, It don't worry me. 
Nashville, Jaws, Star Wars and beyond, Faber and Faber, Londres, 2003. 
675 Cabe señalar que él propone una lista de directores que han dirigido thrillers, pues "ningún género nos 
aclarará más [que el thiller] los límites de la autoría tal y como los entendió Hollywood hacia 1970". PENA, Jaime, 
Op. cit., pp.57-65. 
676 SÁNCHEZ VIDAL, Agustín, Historia del Cine, Historia 16, Madrid, 1997, pp.217-221. 
677 COMAS, Ángel, Los fabulosos años del New Hollywood, T&B Editores, Madrid, 2009.  
678 LEV, Peter, American films... op. cit.. 
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limita a indicar películas representativas de la época, pero en ningún momento se 
propone citar directores. 
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Francis Ford Coppola X X X X  X X X X X X 10 
Robert Altman  X X X X X X X X X X 10 
Martin Scorsese X X X X X X X X  X  9 
Steven Spielberg  X X X  X X X X X X 9 
Peter Bodganovich X X X X  X X X X  X 9 
Arthur Penn X  X X  X X X X  X 8 
Stanley Kubrick X X X X  X X X X X  8 
George Lucas  X X X  X X X X X  8 
Dennis Hopper X  X X  X X X X  X 8 
William Friedkin X  X X  X X  X  X 7 
Roman Polanski X X X X   X  X  X 7 
Brian de Palma X X X    X X  X X 7 
Woody Allen  X   X X X   X X 6 
Sam Peckinpah X  X X  X X  X   6 
Mike Nichols X X    X X  X  X 6 
Paul Schrader  X X X  X X X    6 
Alan J. Pakula  X X X   X    X 5 
Hal Ashby  X X X  X X     5 
Terrence Malick   X X   X   X  4 
Paul Mazursky  X    X X  X   4 
John Milius    X   X X X   4 
Milos Forman   X X   X  X   4 
Bob Rafelson  X X X   X     4 
John Cassavetes  X  X X  X     4 
Norman Jewison X     X   X   3 
Sidney Lumet     X  X  X   3 
John Schlesinger      X X  X   3 
John Boorman    X   X  X   3 
Monte Hellman   X X     X   3 
Louis Malle   X    X     2 
Don Siegel       X    X 2 
Sydney Pollack       X  X   2 
Bernardo Bertolucci       X  X   2 
Roger Corman    X    X    2 
George Roy Hill    X     X   2 
Bob Fosse   X    X     2 
Michael Cimino       X    X 2 
Herbert Ross         X  X 2 
Peter Yates    X     X   2 
 Quisiéramos indicar que bajo nuestro punto de vista todos ellos contribuyeron a 
desarrollar el New Hollywood, a veces con una sola película. Podemos tomar el nombre 
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de George Lucas como ejemplo de director que, con apenas tres películas en esa 
época, sea mencionado con tanta frecuencia; a la inversa, sorprende que Michael 
Cimino o Sydney Pollack apenas sean nombrados dos veces. Puesto que no todas la 
fuentes son iguales, asumiremos que todos los directores de la lista, en mayor o menor 
medida, son el New Hollywood.  
 De cara a nuestra investigación y para hacerla asumible en extensión, hemos 
seleccionado un total de 26 directores de los 39 que aparecen en la lista. De los 
nombrados al menos cinco veces hemos escogido a todos salvo a Paul Schrader (cuyo 
peso como guionista es más significativo que como director). De los que están 
nombrados 4 veces, decidimos escoger a Milos Forman, Bob Rafelson, Norman 
Jewison, Terrence Malick, John Schlesinger, Sydney Pollack, Sidney Lumet, George 
Roy Hill y Michael Cimino, pues sus trayectorias y la categoría de sus respectivas 
filmografías nos parece más representativa del cine de la época que las del resto de 
autores.  
 En relación con la decisión de profundizar en el nombre de Woody Allen, y a 
pesar de que no ocupa un lugar preeminente en la lista, sí consideramos que es 
ejemplo paradigmático de director newhollywoodiense. Cabe resaltar además que la 
ausencia de su nombre en algunas listas se ve condicionada por el hecho de que él 
siempre se ha mostrado como una figura independiente, un outsider neoyorquino que 
se ha mantenido al margen de los vaivenes y veleidades procedentes de Hollywood; 
esta posición le permite ser ahora un autor admirado por sus propios compañeros. Así 
por ejemplo, Francis Ford Coppola -que encabeza el listado visto anteriormente- dice 
que “ni los grandes directores son todos grandes guionistas. Scorsese no es un tipo 
capaz de sentarse solo en una habitación y escribir acerca de algo. Necesita el guión 
perfecto” 679, mientras que “Woody Allen se sienta, escribe un guión, se levanta y hace 
la película, y hace una tras otra. Él nunca filmaría un libro de Grisham. Su carrera es lo 
que más respeto me merece. Siempre deseé ser capaz de hacer lo que él hace”680. Al 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
679 BISKIND, Peter, Moteros tranquilos,... op. cit., 2004. 
680 Ibidem, p.555. 
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mismo tiempo, creemos que es el autor del que existen un mayor número de fuentes 
bibliográficas, y este hecho facilita la investigación. 
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 7.8. GILLES DELEUZE. LA IMAGEN MENTAL Y ALFRED HITCHCOCK 
 En el que se introduce la figura de Gilles Deleuze y se describe el concepto de la 
imagen mental. El objeto real y el objeto virtual. Alfred Hitchcock. 
 Uno de los aspectos que estamos tratando de definir en este trabajo es cómo la 
percepción de la sociedad hacia el puente puede verse condicionada por la imagen 
fílmica del propio puente. Es decir, estamos tratando de equiparar el paisaje fílmico con 
el real. Esta equiparación sólo puede plantearse a partir de la definición de las 
relaciones existentes entre varios elementos: espectador, argumento, personajes y 
escena. Dado que estamos acotando nuestro objeto de trabajo al New Hollywood, 
debemos analizar la relación entre el espectador y los tres elementos restantes en esta 
época. Vamos a tratar de mostrar que en esos años se produce un cambio sustancial 
en el lenguaje fílmico, y que dicho cambio justificará que hayamos querido acotar 
nuestro análisis al cine de esta época.  
 
Rodaje en el puente del Milenio de Londres de Harry Potter y el misterio del príncipe (Harry Potter 
and the half-blood prince, David Yates, 2009) 
 Pensamos que es Gilles Deleuze quien ha descrito con más precisión la forma 
en que el espectador relaciona el objeto fílmico con su propia realidad, equiparando 
para ello las respectivas imágenes mentales que ambas experiencias sensoriales 
producen. Como ha señalado Christian Keathley, en los textos deleuzianos dedicados al 
cine se aplica el concepto de movimiento y tiempo articulado por Henry Bergson en 
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Materia y Memoria a la historia del cine, desarrollando una tipología de imágenes y 
signos. Deleuze opina que el cine, desde su origen y durante la primera mitad de su 
existencia, se ha limitado a reproducir la percepción humana del movimiento, y los 
argumentos de sus películas han sido dirigidos por el corolario del movimiento: la 
acción. Pero Deleuze argumenta que en un momento dado de la historia, el esquema 
para el procesamiento de la percepción entra en un estado de crisis, produciéndose por 
tanto una revolución en la representación cinemática681. 
 
Gilles Deleuze, como imagen repetida indefinidamente 
 Sí queremos advertir, antes de proseguir, que existen distintas posturas sobre la 
importancia de Deleuze en el cine. Estudiosos y críticos como Thomas Elsaesser, el 
citado Christian Keathley o Drehli Robnik682 han elogiado sus planteamientos, y otros 
pensadores como William J. Thomas Mitchell han reprochado su sociocentrismo (no 
sólo el de Deleuze, también el de Benjamín, Debord, Adorno o Baudrillard), acusándole 
de aplicar, como ya hiciera Kant anteriormente, a una época entera una manera de ver !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
681  Viene, asimismo, más ampliado y descrito en KEATHLEY, Christian, "Trapped in the affection image. 
Hollywood's post-traumatic cycle (1970-1976) ", en ELSAESSER, Thomas, HORWATH, Alexander, KING, Noel (Eds.), 
The last Great American Picture Show. New Hollywood cinema in the 1970s, Amsterdam University Press, 
Amsterdam, 2004, pp.293-308.  
682 ROBNIK, Drehli, "Allegories of Post-Fordism in 1970s New Hollywood: Countercultural combat films and 
conspiracy thirllers as genre recycling", en ELSAESSER, Thomas, HORWATH, Alexander, KING, Noel (Eds.), The last 
Great American Picture Show. New Hollywood cinema in the 1970s, Amsterdam University Press, Amsterdam, 
2004, pp.333-358. 
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que no es otra cosa que la de un grupo, de una tribu o, en el peor de los casos, de su 
propia tribu683.  
 Entrando ya en materia, cabe comenzar señalando que Deleuze va a trabajar a 
partir del concepto de la imagen, indicando que las cosas mismas son imágenes, 
porque las imágenes no están en la mente o en el cerebro (el cerebro, de hecho, es una 
imagen más según el filósofo). Estas imágenes además van a estar en permanente 
estado de relación y diálogo entre ellas, y por tanto va a existir un intervalo entre la 
acción que padecen las imágenes y la reacción ejecutada. El intervalo confiere a estas 
imágenes el poder de almacenar otras imágenes, esto es, el poder de percibir. Pero 
como sólo almacenan aquello que les interesa de las demás imágenes, percibir es 
sustraer de la imagen lo que no nos interesa, y por tanto nuestra percepción de la 
imagen siempre acaba conteniendo menos información que la imagen original. Por 
último, hay imágenes sonoras, que se encarnan en las imágenes y nos dicen lo que ha 
de interesarnos en las demás imágenes, dictando nuestra percepción. Por ello, la 
revolución de Godard y la Nouvelle Vague en cuanto a imágenes y sonidos restituye las 
imágenes exteriores a su plenitud, consiguiendo que la percepción del espectador con 
respecto a un objeto/imagen sea igual a la imagen real captada por la cámara684. Es 
decir, se llega a que el objeto ha sustituido a la descripción, generando situaciones 
ópticas y sonoras puras, hasta el punto de que la imagen llega a expresar los 
mecanismos del pensamiento685. Deleuze sintetiza esta lógica concluyendo que el ojo 
ya no es la cámara, como creíamos, sino la propia pantalla de la sala de proyecciones. 
Entonces, el lenguaje visual del New Hollywood (heredero desde el punto de vista visual 
de Godard y la Nouvelle Vague) va a provocar que los espectadores adquieran una 
imagen mental686 del paisaje fílmico equiparable a la que adquieren cuando observan in 
situ el paisaje real.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
683 THOMAS MITCHELL, William J., Picture Theory: Essays on verbal and visual representation, University of 
Chicago Press, Chicago, 1995.  
684 DELEUZE, Gilles, Conversaciones 1972-1990, Letra-e, Edición impresa en Pre-textos, Valencia, 1995, pp.58-
60 
685 Ibidem, pp.71-74. 
686 El filósofo francés define el concepto de imagen mental a partir de la teoría semiótica de Peirce: se trata de 
"una imagen que toma por objetos de pensamiento objetos que tienen una existencia propia fuera del 
pensamiento, como los objetos de percepción tienen una existencia propia fuera de la percepción. Es una 
imagen que toma por objeto relaciones, actos simbólicos, sentimientos intelectuales". DELEUZE, Gilles, La 
imagen-movimiento... op. cit., p.277. 
!!396 
 
La Sicilia de El siciliano (The sicilian, Michael Cimino, 1987), un paisaje que interpretamos como 
verídico cuando se apagan las luces de la sala de proyección 
 Si bien Godard y la Nouvelle Vague fueron los que universalizaron una nueva 
forma de percibir gracias a la fuerza de su lenguaje, Deleuze opina que el auténtico 
origen de la imagen mental687 en el cine se encuentra en Alfred Hitchcock688, pues el 
director busca introducir al espectador en la película haciendo que el encuadre y el 
movimiento de la cámara expresen las relaciones mentales que establecen los 
personajes con el resto de elementos escénicos (animados o inanimados): “El encuadre 
representa en su obra algo así como un tapiz: el cuadro soporta toda la urdimbre de las 
relaciones, mientras que la acción constituye únicamente la trama móvil que la atraviesa 
por encima o por debajo. Lo que Hitchcock introduce en el cine es la imagen mental. 
Esto explica la situación excepcional de Hitchcock en el cine: supera la imagen–acción 
hacia algo más profundo, las relaciones mentales, una especie de videncia"689. En 
definitiva, introduce activamente "al espectador en la película, y a la película en la 
imagen mental", y por ello, según Deleuze, "Hitchcock consuma el cine"690. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
687 Como se pone de manifiesto en PEZZELLA, Mario, Op. cit., p.93. 
688 La admiración de la mayor parte de los críticos franceses es notoria: “¿Qué hace falta para que el sainete de 
Lumière se transforme en ficción? Hace falta introducir el crimen. (...) El crimen desvía al mismo tiempo el orden 
natural de las cosas y el orden natural del cine; realiza al mismo tiempo una mancha que precipita la mirada y 
provoca la ficción”. BONITZER, Pascal, Op. cit., pp.40-41.  
689 DELEUZE, Gilles, Conversaciones... op. cit. pp.77-80. 
690 DELEUZE, Gilles, La imagen-movimiento... op. cit., p.285. 
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Dice Deleuze que en Hitckcock la cámara explica cosas, "es la cámara, y no un diálogo, quien 
explica por qué el héroe de La ventana indiscreta (Rear Window, Alfred Hitchcock) tiene una pierna 
rota"691. Secuencia de inicio de la película, en la que la cámara nos muestra una pierna rota, una 
cámara rota, la fotografía de un accidente con una rueda dirigiéndose al objetivo; a continuación, el 
negativo de un rostro, y finalmente esa misma imagen en una revista  
 El conjunto del cine de la Nouvelle Vague y de Hitchcock puede verse, entonces, 
como una sustitución de la imagen–movimiento por la imagen–tiempo692: “ya no hay un 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
691 Ibidem, p.281. 
692 Podríamos decir que hay tres niveles cinematográficos coexistentes: el encuadre, que es la determinación de 
un conjunto provisional artificialmente cerrado; el desglose o guión técnico es la determinación del movimiento o 
de los movimientos que se distribuyen entre los elementos del conjunto; pero el movimiento expresa también un 
cambio o una variación del todo que tiene que ver con el montaje. DELEUZE, Gilles, Conversaciones..., pp.77-80. 
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encadenamiento de imágenes mediante conexiones racionales, sino que las imágenes 
se reorganizan mediante conexiones irracionales. Es otro régimen cinematográfico, un 
régimen en el que volvemos a encontramos con las paradojas propias del lenguaje (...) 
Ya no hay totalización, porque el tiempo deja de depender del movimiento como si fuera 
su medida, para mostrarse como tal y suscitar falsos movimientos”693. Es decir, que el 
espectador deja de ser un elemento pasivo y cuando contempla una película va a pasar 
"de la percepción a la acción"694. Y dado que el espectador se encuentra activo y 
participa de lo que ve, habrá determinados elementos en esa interacción-percepción 
que le afecten directamente, generándose entonces "el último avatar de la imagen-
movimiento: la imagen-afección"695.  
 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
693 Ibidem, pp.90-92. 
694 DELEUZE, Gilles, La imagen-movimiento... op. cit., p.99. 
695 Ibidem, p.100. 
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Secuencia en la que Claude Rains descubre que ha sido engañado por su esposa. Cada una de las 
imágenes va transmitiendo la lógica interna del pensamiento del personaje. Encadenados (Notorious, 
Alfred Hitchcock, 1946). El último fotograma muestra cómo el personaje va a moverse entre sombras 
a partir de ese momento 
 En el cine del New Hollywood y en el que viene después, el tratamiento de la 
acción y del tiempo será entonces distinto, afectando a la propia percepción del 
espectador. Como escribe Elsaesser696, dado que el tiempo ya no es ni lineal ni 
cronológico, el personaje y el paisaje son entendidos como una adición de capas 
sucesivas en las que se alternan realidad, recuerdos y pensamientos, en lugar de 
llevarlos directamente a la acción, con sus consecuencias calculables y su exacto 
"timing" (para el personaje), y su propósito de ser coordinador de los movimientos del 
cuerpo (para el paisaje).  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
696 ELSAESSER, Thomas, Op. cit., p.41. 
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Podemos asociar la construcción mental del paisaje fílmico descrito por Elsaesser con un cuadro de 
action painting, en el que se van superponiendo capas para dar un todo final. Ed Harris como 
Jackson Pollock en la película homónima (Ed Harris, 2000) 
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 Entonces, deducimos que: 
• Según Deleuze el cine, desde su origen y durante la primera mitad de su 
existencia, se ha limitado a reproducir la percepción humana del movimiento, y 
los argumentos de sus películas han sido dirigidos por el corolario del 
movimiento: la acción. 
• A partir de los años 1960 la relación del cine con el objeto reproducido varía. El 
ojo ya no es la cámara sino la propia pantalla de la sala de proyecciones. La 
imagen mental producida por el objeto real es la misma que la producida por el 
objeto fílmico. 
• El origen de la imagen mental en el cine se encuentra en Alfred Hitchcock, que 
introduce al espectador en la película a través de imágenes descriptivas del 
argumento. 
• A partir de ese momento, el personaje y el paisaje son entendidos como una 
adición de capas sucesivas en las que se alternan realidad, recuerdos y 
pensamientos. 
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 7.9. SERGE DANEY. EL ESPECTADOR DE CINE FRENTE AL TERRITORIO 
PROYECTADO 
 En el que se acota la historia del cine en tres etapas, conforme a los postulados 
de Serge Daney. El espectador de cine frente al territorio. 
 Propone Federico López Silvestre: "que el cine siempre ha contado con el 
paisaje es cosa que los escenógrafos saben bien. Basta recordar el arte del encuadre, 
que los cámaras aprendieron de la fotografía y la pintura, o el trabajo de escenógrafos y 
decoradores de la talla de Alexandre Trauner para aceptarlo"697. Cabe preguntarse 
entonces cómo ha evolucionado la relación cine-paisaje en relación con los postulados 
de Deleuze vistos en el epígrafe anterior -y que estaban referidos a la similitud existente 
entre la imagen mental desarrollada al observar un objeto en la realidad y un objeto 
proyectado en una pantalla de cine-: es decir, cabe preguntarse qué ocurre cuando el 
objeto representado es un territorio.  
 
Serge Daney 
 Dentro de la senda deleuziana encontramos la figura de Serge Daney, crítico 
francés que en 1983698 estableció de un modo nítido una partición de la historia del cine 
en tres etapas atendiendo al criterio de la percepción del mundo por parte de los 
espectadores, aplicando así los conceptos de Deleuze a una mayor globalidad 
cronológica y a un hecho perceptivo concreto: la relación establecida entre el !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
697 LÓPEZ SILVESTRE, Federico, El paisaje virtual. El cine de Hollywood y el neobarroco digital, Biblioteca Nueva, 
Madrid, 2004, p.17. 
698 DANEY, Serge, La rampe, cahier critique, 1970-1982, Cahiers du Cinéma/Gallimard, Paris, 1983.  
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espectador de cine y el territorio físico proyectado, es decir, el paisaje. Pensamos que 
su trascendencia es enorme699, pues demuestra (más allá de los argumentos expuestos 
en epígrafes anteriores) que la época del New Hollywood es fundamental para 
comprender hasta qué punto nuestra percepción del mundo está condicionada de un 
modo absoluto por el cine. 
 El primer momento, para Daney, es el comúmente conocido como periodo 
clásico o época de los grandes estudios, cuyo punto de partida podríamos establecer en 
Ramona (David W. Griffith, 1910), película que contiene el primer gran plano general de 
un paisaje natural -Ventura County, en Californa-, según indica Gloria Camarero700. El 
espectador de esta época, cuando ve una película en una sala de proyección, se 
preguntaba “¿qué hay que ver en una imagen?”. Dicho de otro modo por Deleuze -en la 
interpretación que el filósofo francés dio del texto daneyciano en el prólogo de un libro 
escrito a modo de carta701-, el cine de esta época está creando una "enciclopedia del 
mundo" de tipo conceptual. Las imágenes que vemos de las distintas ciudades, reales o 
de cartón-piedra, van a tratar de estilizar las ideas ya preconcebidas por el espectador 
en relación con el lugar que se pretende mostrar, aludiendo a tópicos suficientemente 
extendidos en el imaginario colectivo. Los paisajes de esta época carecerán de 
verosimilitud, e incluso -como hemos señalado en el epígrafe 4.3- bajo nuestro punto de 
vista no cabe hablar de paisaje fílmico propiamente dicho, ya que el espectador sabe 
que lo que está viendo es tan ficticio como el argumento de la película702.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
699 El texto de Daney es definido como "memorable" por el catedrático Santos Zunzunegui, ZUNZUNEGUI, Santos, 
Op. cit., p.14. El texto de Zunzunegui define de un modo acertado la separación de etapas de Daney. 
700 CAMARERO, Gloria, "Paisaje, cine y vanguardias artísticas", en Visiones del paisaje. Actas del Congreso 
Visiones del Paisaje. Priego de Córdoba, noviembre 1997, Universidad de Córdoba, Córdoba, 1999. 
701 DELEUZE, Gilles, "Optimisme, pesimisme et voyage. Lettre à Serge Daney", en Ciné journal, Cahiers du 
Cinéma, Paris, 1986, p.97-112. 
702 No todo el mundo está de acuerdo con Daney. Pese a ser un admirador del crítico ("Daney es el final de la 
crítica. De Diderot a Daney"), Godard sin embargo establece distinciones claras entre el mudo y el sonoro 
desde el punto de vista perceptivo: "con el cine sonoro hubo que dejar de ver, de pensar, de imaginar. Con el 
mudo, la gente abría los ojos, todos juntos", en GODARD, Jean-Luc, Pensar entre imágenes, Intermedio, 
Barcelona, 2010, p.160 
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Venecia en la primera etapa del cine, según Daney: Fred Astaire en Sombrero de Copa (Top Hat, 
Mark Sandrich, 1935)703. Una ciudad imaginaria y estilizada 
 La segunda etapa es el desarrollo de la idea expuesta en el epígrafe anterior 
sobre la nueva forma en que el espectador percibe la imagen fílmica, y que es 
consecuencia del nuevo lenguaje fílmico desarrollado por los directores de la Nouvelle 
Vague y de otras cinematografías a lo largo de la década de 1960, y que será difundido 
a los espectadores del mundo occidental a través de las películas realizadas por el New 
Hollywood. Este momento será definido por Deleuze -en el prólogo del libro ya citado- 
como el de la "pedagogía de la percepción". La pérdida de la inocencia del espectador 
con respecto a los falsos paisajes fílmicos tiene como consecuencia el hecho de 
descubrir los elementos reales que existen en el territorio en el que se desarrolla la 
película, y que además forma parte del propio desarrollo argumental como un elemento 
más. Según Bonitzer, en esta época de cambios el cine "finge percibir el mundo y 
ofrecerlo simplemente para percibirlo, cuando en realidad lo transforma" 704 . Y lo 
transforma porque el mundo es la percepción que tenemos del mundo. Y si cambia la 
percepción, cambia el mundo. Venecia dejará de ser la ciudad imaginaria de los canales 
para ser la ciudad fílmica de las películas rodadas allí. Así ocurre con Locuras de 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
703 Decorados que comentamos posteriormente al hilo de La rosa púrpura del Cairo, de Woody Allen. Los 
decorados de esta película fueron concebidos por el arquitecto y director artístico Van Nest Polglase, al que 
también se le atribuyen los de Mujercitas (Little women, George Cukor, 1933) o Cena a las ocho (Dinner at eight, 
George Cukor, 1933). RAMÍREZ, Juan Antonio, La arquitectura... op. cit., p.47. 
704 BONITZER, Pascal, Op. cit., p.85. 
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verano (Summertime, David Lean705, 1955)706, cuyo inicio nos muestra la experiencia de 
la turista que llega a la ciudad en ese tren detestado por Ruskin -según veíamos en el 
punto 3.2-, en un auténtico cambio dialéctico pantalla-actor-espectador-paisaje con 
respecto a la anterior Sombrero de Copa.  
  
  
Los títulos de crédito muestran que el espectador va a viajar junto a Hepburn; la turista filma 
compulsivamente con su cámara la ciudad desde el tren; cuando baja del mismo, la ciudad aparece 
llena de luz tras las puertas de la estación; finalmente, desde su balcón contempla a lo lejos la iglesia 
de San Giorgio. La identificación protagonista-espectador es total: el paisaje que ve Hepburn es el 
paisaje que ve el espectador 
 La tercera etapa es la actual, que se desarrolla como una lógica continuación de 
la anterior. El espectador, asumido ya el hecho de que lo percibido es real, va a padecer 
lo que Deleuze denomina la "auténtica formación profesional del ojo". La cotidianeidad 
fílmica del lugar ya conocido provocará la indiferencia del ojo humano hacia una imagen 
cualquiera de una ciudad conocida desde el punto de vista cinematográfico. El !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
705 Pese a no ser considerado un realizador del New Hollywood, David Lean fue uno de los primeros autores del 
Hollywood clásico que supo evolucionar hacia el nuevo tipo de cine, ofreciendo al espectador lujosas películas 
que aprovechan el rodaje en exteriores. 
706 De esta época es también Amenaza en la sombra (Donʼt look now, Nicolas Roeg, 1973), que recrea la ciudad 
como una presencia hostil y envolvente, en la que advierte del peligro de los canales. 
!! 407 
mecanismo de estimulación mental existente en las películas de la época anterior, cuya 
fuerza consistía en su novedad, sólo será activado ahora con imágenes no vistas 
anteriormente. Ocurrirá entonces con la imagen fílmica lo que nos ocurre con las 
imágenes reales cercanas: que sólo aquellas poseedoras de una considerable fuerza 
visual lograrán estimular nuevamente al espectador. La imagen fílmica del territorio se 
vuelve entonces hiperreal: es tan real como nuestro entorno inmediato, tan cotidiano 
como las calles anodinas de una ciudad cualquiera. No cabe entonces sorprenderse 
ante un paseo por Venecia, pues a través del cine conocemos sobradamente que la 
ciudad tiene canales, vaporettos, góndolas o puentecillos. Y como consecuencia, si el 
cine pretende realzar la ciudad ante el espectador, tendrá que ir un paso más allá. Ya 
señala Bonitzer que "el cine no puede, si quiere ofrecerle algo al público, dejar la 
realidad tranquila. Debe intervenir, y a menudo de manera catastrófica" 707 . 
Desarrollaremos esta idea en el epígrafe siguiente. 
 
El espectacular hundimiento de un edificio junto al Gran Canal veneciano en Casino Royale (Martin 
Campbell, 2006) 
 Por tanto:  
• Según Daney, el cine puede dividirse en tres etapas históricas atendiendo a la 
relación establecida entre el espectador de cine y el territorio físico proyectado. 
• La primera etapa comprende los años transcurridos desde sus orígenes como 
espectáculo de masas hasta las vanguardias de los años 1960. Durante la 
misma se produce una enciclopedia del mundo. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
707 BONITZER, Pascal, Op. cit., p.84. 
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• La segunda etapa comprende los años de esplendor del New Hollywood, y en 
ella se produce la madurez del espectador y la identificación del territorio 
proyectado con el territorio percibido en realidad.  
• La tercera etapa surge tras el New Hollywood, y en ella el espectador acepta con 
indiferencia una imagen cualquiera del mundo debido a que el ojo está ya 
acostumbrado a las imágenes reales existentes. La imagen fílmica es, entonces, 
hiperreal. 
  
Una costumbre bastante extendida en el cine de la primera época de Daney consistía en indicar el 
recorrido de un viaje mediante la reproducción del itinerario en un mapa. Años después encontramos 
reproducida esa argucia en películas ambientadas en los años 30 como homenaje a una forma de 
entender el exotismo que determinados rótulos provocaban en el espectador. La diferencia es que 
Casablanca fue rodada en estudio, y En busca del arca perdida (Raiders of the lost ark, Steven 
Spielberg, 1981) fue rodada en escenarios naturales -no en El Cairo, sino en Sidi Bouhlet, Túnez-. 
Como dice Tom Conley, la visualización de un mapa nos transporta al lugar que éste representa708 
 
  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
708 CONLEY, Tom, Cartographic cinema, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2007, p.1 
!! 409 
 7.10. LA IMAGEN EN LA ACTUALIDAD 
 En el que se describe la forma de entender el cine del espectador-tipo 
contemporáneo, conforme los postulados de Serge Daney, y se muestra el difícil encaje 
contemporáneo de los directores newhollywoodienses, que se ven obligados a reciclar 
su lenguaje para hacer frente a los postulados del público posmoderno. 
 La separación de Daney descrita anteriormente, que consideramos acertada, 
deja un interrogante en el aire desde el punto de vista metodológico al que debemos 
ahora responder. En efecto, si ahora nos encontramos en la tercera etapa, ¿cómo 
observa el cine de esa segunda época el espectador de la tercera? Además, cabría 
preguntarse qué es ahora la ciudad para el observador medio y qué tipo de imágenes 
mentales desarrolla el ciudadano cuando recorre los espacios urbanos.  
 
Scarlett Johansson contemplando Tokio, en Lost in translation (Sofia Coppola, 2003) 
 La construcción cultural de la ciudad para las sociedades urbanas actuales ha 
sido definida con acierto por el urbanista Francesc Muñoz al escribir que dicha 
construcción cultural -o imagen mental- "es el resultado de dos factores concretos. En 
primer lugar, los habitantes urbanos tienen un tipo de percepción múltiple de su entorno. 
Esta multiplicidad deriva, entre otras cosas, de un mayor tiempo de estancia en 
estructuras dinámicas, como los diversos medios de transporte. En segundo lugar, la 
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(...) cultura visual digital, una especie de nuevo código de comportamiento urbano 
caracterizado por la utilización y el consumo, prácticamente continuos, de medios de 
comunicación y entretenimiento de carácter visual. De la televisión al ordenador 
personal, de las páginas web a las cámaras para grabar o transmitir imágenes (...), la 
cultura visual digital ocupa ya tanto el tiempo productivo como el reproductivo, tanto el 
espacio público como el privado"709. Esta enorme cantidad de imágenes que el hombre 
almacena lleva a lo que el propio Muñoz denomina la "banalización"710 de la ciudad, que 
se produce por la eliminación de la singularidad y la consecuente concepción unitaria 
del mundo, que conduce a la pérdida de la identidad711. Del texto de Muñoz deducimos 
tres ideas. La primera, que la percepción que tiene el ciudadano de la ciudad actual es 
similar a la del campesino de Roger, que decíamos en el apartado 5.3712: la saturación 
de imágenes de todo tipo de ciudades lleva a la banalización del fenómeno urbano, y 
por tanto el ciudadano -consumidor de dichas imágenes urbanas a través de todo tipo 
de medios- va a despreciar (o discriminar) mentalmente las imágenes urbanas más 
comunes. En relación con la banalización de la ciudad, Muñoz analiza el caso de la 
renovación urbana de la City y los Docklands de Londres de 1986, que es imitado 
durante los años siguientes en la mayoría de frentes marítimos europeos, de Génova a 
Rótterdam, de Amberes a Liverpool713. El ejemplo de Londres es significativo por cuanto 
pone de manifiesto que hasta las operaciones urbanas más onerosas y espectaculares, 
encaminadas a significar una ciudad frente al resto de poblaciones similares, terminan 
por conformar espacios urbanos carentes de singularidad. El célebre concepto de los 
no-lugares714 de Marc Augé se acaba extendiendo, según Muñoz, al conjunto de hechos 
urbanos.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
709 MUÑOZ, Francesc, Urbanalización. Paisajes comunes, lugares globales, Gustavo Gili, Barcelona, 2008, p.24. 
710 Un término que ya emplearon los situacionistas: dice Gilles Ivain que "una enfermedad mental ha invadido el 
planeta: la banalización". IVAIN, Gilles, "Formulario para un nuevo urbanismo", en Urbanismo situacionista, GG 
Mínima, Barcelona, 2007, p.13. El texto original data de 1953, y fue adoptado por la Internacional Letrista como 
su manifiesto urbanístico. 
711 MUÑOZ, Francesc, Op. cit., 2008. 
712 Recordemos: Alain Roger escribía que "la percepción de un paisaje (...) supone a la vez distanciamiento y 
cultura, una especie de recultura, en definitiva. Esto no significa que el campesino esté desprovisto de toda 
relación con su país y que no sienta ningún vínculo por su tierra, muy al contrario; pero este vínculo es tanto 
más poderoso porque es más simbiótico. Le falta, por tanto, esa dimensión estética que se mide, parece ser, 
con la distancia de la mirada, indispensable para la percepción y la delectación paisajísticas. El paisano es el 
hombre del país, no el del paisaje". ROGER, Alain, Op. cit., pp.32-33. 
713 MUÑOZ, Francesc, Op. cit., pp.95-110. 
714 AUGÉ, Marc, Non-Lieux, introduction à une anthropologie de la surmodernité, Le Seuil, Paris, 1992. 
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 Los Docklands en El jardinero fiel (The constant gardener, Fernando Meirelles, 2006) 
 La segunda idea es la de cómo las infraestructuras de transporte producen 
nuevas formas de mirar el territorio, como ya indicábamos nosotros en el epígrafe 2.3.1. 
Este fenómeno va a afectar al modo en que el hombre crea imágenes mentales del 
paisaje, y como tal ha sido estudiado en profundidad por Paul Virilio, que analiza en sus 
textos la conexión entre la percepción óptica humana y los diferentes desarrollos 
industriales y tecnológicos recientes, incluyendo la velocidad de los medios de 
transporte, que provocan experiencias visuales sucesivamente más fugaces, es decir, 
cambios en la percepción óptica del mundo construido715.  
  
  
El inicio de Instinto Básico 2, una vertiginosa conducción por los túneles de Londres que juega con el 
efecto alucinante que da la visualización a gran velocidad de la señalización en el pavimento para 
relacionarnos con los efectos psicotrópicos producidos por las drogas que ha consumido la 
protagonista de dicha conducción !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
715 VIRILIO, Paul, Speed and politics. An essay in dromology, Semiotext(e), Nueva York, 1986, p.6.  
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 La tercera idea, que subyace en el texto, es que la identificación de imagen 
fílmica e imagen real (ambas son, según Deleuze, imágenes mentales similares) va a 
ser total y absoluta. Encontramos en esta dirección textos de Choay o del propio Augé 
que coligan imagen virtual con experiencia real716. Así, Choay se pregunta "si, en la 
coyuntura actual, la mediación de la fotografía no ha pasado a constituir una modalidad 
tendencial y original de la experiencia estética misma"717; por otra parte, Augé expone 
que "ya no hay pasado, sino escenificación del pasado. Es probable que las réplicas 
arquitectónicas jueguen un papel importante en esta escenificación selectiva de la 
historia"718. Y es que, en definitiva, en la actualidad "la imagen ya no se considera una 
consecuencia de la idea, sino más bien al revés: las ideas son producto de las 
imágenes. Y las imágenes actúan como signos que (...) ahora se relacionan con otras 
imágenes"719, como afirma Aguiló. 
 
¿Es Matt Damon o Jason Bourne, el que está observando Nueva York? Cartel de El ultimátum de 
Bourne (The Bourne ultimatum, Paul Greengrass, 2007) !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
716 Como hablamos de ciudadanos y no de espectadores hemos recurrido a textos de urbanistas o estudiosos 
del urbanismo; hay reflexiones similares en especialistas de la imagen que provienen del campo cinematográfico 
y no técnico, como Román Gubern ("la cultura mediática y las industrias del imaginario están procediendo (...) a 
una abrumadora colonización técnica, industrial e imaginística del planeta"), en GUBERN, Román, Del bisonte a la 
realidad virtual. La escena y el laberinto, Anagrama, Barcelona, 2003, p.179. 
717 CHOAY, Françoise, Op. cit., p.212. 
718 Leído en HERNÁNDEZ MARTÍNEZ, Ascensión, Op. cit., p.142.  
719 AGUILÓ, Miguel, Forma y tipo en el arte de construir puentes, Abada, Madrid, 2010, pp.69-70. 
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 Hemos definido entonces al ciudadano actual, bajo el criterio de diversos 
urbanistas, como un ser-perceptivo que está saturado de imágenes de todo tipo, como 
un ser-perceptivo que está afectado y condicionado por la rapidez con que se sucede la 
vida moderna y como un ser-perceptivo que no distingue imágenes reales e imágenes 
virtuales.  
 
La suplantación de la vida real por la virtual, en su apogeo: Matrix (Andy Wachowski, 1999) 
 El espectador actual, por su parte, cuando acude a una sala cinematográfica, 
quiere participar "activamente en una experiencia frente a la cual el mundo exterior es 
un mero simulacro"720, dice el mexicano Lauro Zabala. Necesita entonces que el cine le 
proporcione un mundo que vaya más allá del mundo real, completamente superado 
frente a la virtualidad espectacular de videojuegos, televisión o prensa, que ponen ante 
nosotros una selección de imágenes concebida para impactar. Y además la percepción 
de estas imágenes -recordamos a Virilio- está condicionada por la velocidad con que 
pasan ante nuestros ojos (son imágenes que se consumen de un modo casi 
instantáneo). El cine, en tanto que industria del entretenimiento que precisa ofrecer un 
producto competitivo al espectador, ha ido desarrollando dos vías principales para 
conseguir que el espectador encuentre atractiva la experiencia fílmica desde el punto de 
vista visual y paisajístico. Porque lo que sí ha introducido el cine de la segunda etapa 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
720 ZABALA, Lauro, Elementos del discurso cinematográfico, Universidad Autónoma Metropolitana, Xochimilco, 
Xochimilco, 2005, p.6. 
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daneyciana es la necesidad de la existencia de un paisaje fílmico en la pantalla, es 
decir, un territorio visualmente atractivo, y eso permanece en esta tercera etapa. 
  
El paisaje, una necesidad en las películas de Alexander Payne: los viñedos de California, en Entre 
copas (Sideways, 2004) y la costa hawaiana en Los descendientes (The descendent, 2012) 
 Uno de los caminos posibles consiste en manipular digitalmente el lugar 
mediante efectos especiales, de modo que la alteración del paisaje sea un componente 
activo de la trama. Como indica Comas, con el advenimiento de los efectos especiales, 
ahora puede recrearse cualquier realidad pasada, presente o futura, con costes cada 
vez más decrecientes721; esta realidad se concreta en cinco tipos de "paisajes de 
síntesis" cinematográficos en el cine contemporáneo, según López Silvestre: "los 
paisajes metálicos y fríos de la ciudad futura, los rústicos y abruptos del mundo del 
pasado, los eclécticos y casi absurdos de hipotéticos planetas olvidados, los 
apocalípticos y turbadores de mundos destrozados, y los fluyentes y etéreos de un 
ciberespacio tubular materializado, componen el mundo variado de los bien llamados 
espejismos de silicio cinematográficos"722.  
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
721 COMAS, Ángel, Op. cit., p.341. 
722 LÓPEZ SILVESTRE, Federico, Op. cit., p.24. El autor apunta que la expresión es de S. Aukstakalnis, 1992. 
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López Silvestre propone un ejemplo que adoptamos con gusto: la escena del Puente de Khazad-Dûm 
en las Minas de Moria de El Señor de los anillos: La comunidad del anillo (The Lord of the Rings: The 
Fellowship of the Ring, Peter Jackson, 2001), para ilustrar los paisajes digitales que se alternan con 
los naturales723. El Balrog y su látigo de fuego luchan con el mago Gandalf, observados en primer 
plano por Frodo 
 Por otra, está la opción de seleccionar cuidadosamente la localización de la 
película. El director, ante la necesidad de ubicar una escena en una ciudad (y siempre 
que quiera que la ciudad sea protagonista de la cinta), va a tener que buscar un lugar 
de gran fuerza visual que pueda, por sí solo, ser merecedor de la atención del 
espectador724. Va a buscar, entonces, un lugar urbano cuya potencia visual sea de tal 
calibre que no se desgaste por el uso (es decir, que su repetición visual no provoque 
cansancio en el observador). Y va a encontrar ese lugar en los hitos urbanos. De ahí 
que en el cine actual sobreabunden escenas ambientadas en las localizaciones más 
icónicas de las ciudades más espectaculares, rodadas en ocasiones de modo 
sorprendente gracias a las nuevas técnicas de posproducción y a los medios técnicos 
disponibles, como recuerda el francés Michel Chion725. Estos hitos, además, serán lo 
suficientemente potentes como para no padecer un desgaste visual significativo por su 
repetido empleo. A modo de ejemplo recordamos y comparamos dos de las últimas 
apariciones de localizaciones españolas en la tan citada saga 007 (ya hemos señalado 
que es un excelente indicador de la evolución del lenguaje fílmico). Así, el Bilbao de El 
mundo nunca es suficiente (The world is not enough, Michael Apted, 1999) se ve !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
723 Ibidem, p.58. 
724 La importancia de la ciudad como símbolo dentro del cine contemporáneo ha sido descrita con acierto por 
Imbert que señala: "la representación de la ciudad está cargada de imaginarios. En el cine de autor de hoy, la 
ciudad es cada vez menos un entorno neutro que acompaña y realza las andanzas del sujeto y más un agente 
narrativo activo, que somete a los personajes a pruebas a menudo negativas, los desvía de su recorrido y los 
abre a la alteridad". IMBERT, Gérard, Cine e imaginarios sociales, Cátedra, Madrid, 2010, pp.256-266. 
725 CHION, Michel, Op. cit., p.102. 
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simbolizado por el Guggenheim, hito de reciente construcción. Y sin embargo la Cádiz 
de Muere otro día (Die another day, Lee Tamahori, 2002) es en la ficción la ciudad de 
La Habana, ejemplificando cómo la ausencia de iconos universales de las ciudades 
andaluza y cubana provoca que sus paisajes sean intercambiables desde el punto de 
vista fílmico. Como señala Gloria Camarero el cine, en la época actual en la que el 
espectador tiene asumidos una serie de clichés y géneros, tiene también asumidos 
unos paisajes. Así, "la panorámica estereotipada ayuda a comprender la historia. Aporta 
la clave temática y define el género. A su vez, el paisaje referencia el lugar donde va a 
suceder la historia. Cumple una función descriptiva"726. 
  
El Guggenheim y el perro Puppy de Jeff Koons, hitos localizadores de la película y la ciudad. El 
malecón gaditano, como La Habana 
 Deducimos entonces que el espectador actual es diferente al espectador para el 
que se concibieron las películas de los años 1960 o 1970. Volvemos entonces a la 
pregunta que nos hacíamos al inicio, "¿cómo observa el cine de esa segunda época el 
espectador de la tercera?". Pues bien, las películas de la segunda fase presentan una 
característica de la que carecen la mayor parte de películas de esta tercera fase: que 
todo su metraje urbano es veraz. Todos los planos de estas cintas fueron rodados con 
intención de ser paisaje fílmico, y no contienen falsedades ni especulaciones visuales. 
Por ello, incluso para el espectador actual la equivalencia paisaje-real-paisaje ficticio va 
a seguir siendo cierta cuando atiende la proyección de una película de esa época. La 
diferencia es que cuando visualice una calle de París, rodada en su momento como una 
calle interesante y atractiva, estará contemplando una calle vista hasta la saciedad, y 
dicha imagen carecerá de atractivo en el presente. Pero cuando visualice un hito urbano 
el mecanismo de desinterés no se producirá, pues el cine de hoy día, como hemos 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
726 CAMARERO, Gloria, "Paisaje...”, op. cit., p.335.  
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señalado anteriormente, sigue empleando el sistema de hitos urbanos para realizar la 
película.  
 
Una calle perdida de París, en Ronin (John Frankenheimer, 1998) 
 Y puesto que los puentes son hitos, el cine del New Hollywood es un documento 
válido para calibrar hoy día la importancia de los puentes como elementos urbanos 
atractivos para el ciudadano-observador de paisajes.  
 Por ello, en resumen:  
• El ciudadano actual está saturado de imágenes de todo tipo, se encuentra 
afectado y condicionado por la rapidez con que se sucede la vida moderna y no 
distingue imágenes reales e imágenes virtuales.  
• El espectador actual necesita que el cine le proporcione un mundo que vaya más 
allá del mundo real, completamente superado frente a la virtualidad espectacular 
de videojuegos, televisión o prensa. 
• El cine ha ido desarrollando dos vías principales para lograr que una película sea 
atractiva visualmente hablando. Uno de los caminos posibles consiste en 
manipular digitalmente el lugar mediante efectos especiales, de modo que la 
alteración del paisaje sea un componente activo de la trama. El otro es 
seleccionar la localización de la película, aprovechando la existencia de hitos. 
• Para un espectador actual que visualiza una película del New Hollywood, la 
equivalencia paisaje-real-paisaje ficticio va a seguir siendo cierta cuando atiende 
la proyección de una película de esa época. 
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• Por tanto, los puentes que aparecen en las películas del New Hollywood, y que -
como ya vimos- son hitos urbanos, seguirán siendo lugares atractivos para los 
espectadores de la actualidad. 
 
 
   
Amélie (Le fabuleux destin d'Amélie Poulain, Jean-Pierre Jeunet, 2001). Una de las películas 
actuales que mejor sintetizan la evolución de la que estamos hablando, así como el propio 
pensamiento daneyciano: La protagonista habla a la cámara y explica qué cosas le gusta mirar en la 
sala de proyección: "la cara de los espectadores" y "los detalles que nadie más ve". Y lo que no le 
gusta "las viejas películas cuando el que conduce nunca mira a la carretera". Poco después, Amélie 
contempla París; por último, enseña cómo hacer creer que un gnomo viaja por el mundo: haciéndose 
fotos junto a los hitos de las ciudades 
 
 


